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理想发展为各种特殊 
类型的艺术美 




我们在第一卷里所研究的固然已涉及作为艺术理想的美的理 
念的实在情况，但是我们尽管从多方面阐明了理想的艺术作品的 

概念，所得到的一切定义毕竟只一般地涉及理想的艺术作品。美 

• • « 

的理念正如一般理念一样，也是一些重要差异面的整体，这些差异 
面本身也必须显现出来或实现出来。我们可以把这些差异面叫做 

㊉ 专，，乎 ㊉ 季罕，它们都是从理念这个概念的内容发展出 

来的，这内容通过艺术才得到具体存在。我们有时也把这些艺术类 

¥ 

型说成理想的不间的种类，不过不是用“种类”这一词的习惯意义， 
即不是把理想作为总类，而把各特殊种类附属到它上面去，使它 
因此受到了改变。我们所说的“种类”是指美的理念即艺术理想的 
理念本身中各种互相差异，的，因而是具体的定性。所以艺术表现 
的普遍性并不是由外因决定，而是由它本身按照它的概念来决定 
的，因此正是这个概念才自发展或自分化为一个整体中的各种特 
殊的艺术表现方式。① 

说得更确切些，由美的理 念所发 展和分化成的各种艺术类型 
在字个意义上是以这个理念本身为其根 源的： 这个理念要借助于 
这 些类型才达 到 表现，成 为现实的 作品； 至于这个理念所借以实现 

①聱 体是美 的理念或艺术理想，各种特殊的艺术类型或表现方式是这个理念或 
理想在不同历史阶段的发展，如象征型，古典型和浪漫型*这些都是由美的理 念自分 
化出来的^ 




理想发展为各种特殊类型的艺术美 


的类型之所以不同，是由于类型所表现的有时是理念的抽象定性， 
有时是理念的具体的整体①。因为理念只有凭自己的活动来独立 
发展时，它才是真正的理念；而且理念作为理想既然是直接的显 
现，也就是与它的显现同一的美的理念，所以在理念发展过程中的 
每…特殊阶段上，就有一种不同的实在的表现方式和该阶段的内 
在定性紧密地结合在一起。所以我们既可以把这种发展过程看作 
理念本身的内在的发展过程，也可以把它看作体现理念的具体形 
象的发展过程，结果都是一样，因为这两方面本来就是密切联系在 
一起的。所以理念或内容的完整同时也就显现为形式的 完整; 反过 
来说 ，艺术 形象的缺陷也就显出理念的缺陷，因为理念本来就是外 
在形象的内在意义，理念在这外在形象里才把自己实现出来。所 
以我们如果遇见某些艺术类型还不符合真实的理想，这种欠缺并 
不是象一般失败的艺术作品所现出的那种欠缺，即不是没有表现 
出什么，或是表现得不够恰当。我们所指的是对于每一次所用的 
内容意义来说，在各种特殊艺术类型中它所用来体现自己的那种 
确定的形象在每一次都必须符合理念，这里缺陷或完整就只取决 
于现念所代表的那种定性是真实的还是虚伪的。因为内容必须首 
先本身是真实和具体的，然后才可以找到真正的美的 形象。 

我 in 在第一卷总序论中已经见到，关于艺术类型要讨论的主 

要有 

第是象征型艺术。这里理念还在摸索它的正确的艺术表达 

* • • « • # • 

方式，因为理念本身还是抽象的，未受定性的，所以不能由它本 

①例如 象征型艺术所表現的是理念 的抽象定性，古典型艺 术所表 现的是 理念的 
具休的整体，浪漫型艺术片面地强调人的内心生活，又有些抽 象性。 

④见卷一（商务印书馆1978年版，下同）“序论”（四 ）“ 题材的划分，’部分， 



序 论 5 

身产生出一种适合的表现方式，而是要在它本身以外的自然界事 
物和人类事迹中去找它的表现方式。理念既然要用这种客观事物 
隐约暗示出它自 d 的抽象槪念或是把它的尚无定性的普遍意义勉 
强纳入一个具体事物里，它对所找到的形象就不免有所损坏或歪 
曲。闽为它只是随意任性地把握这些形象，不能使自己和这些形 
象融成一体，而只达到意义与形象的遥相呼应，乃至仅是一种抽 
象的炖调。在这种既不是已经完满的又不是可以弄得完满的彼此 
嵌合之巾，意义和形象虽然显出一些亲属关系，却仍然显出彼此外 
在力，摊质和瓦不适合。 

其次，按照它的槪念（本质)来说，理念不能始终只是抽象的不 

• 參 

确定的普泛的思想，它本身就是一种自由的无限的主体 性®， 这主 
体性既作为实际存在也作为精神来理解的。精神作为自由的主 
体，是由自己确定自己的，由于这种自确定，它在本身的概念里就 
已具有符合它的外在形象，它就可以把这个形象作为自在自为(绝 
对）地适合于它的实际存在而与它融成一体 。 这种内容与形式的 
完全适合的统一就是第二种艺术类型即古典型的基础。但是要实 
现这种完满的统一，精神就其成为艺术对象来说，还不能只是纯然 

绝对的精神(:这只能在精神性和内心生活里存在)，而是本身还是 

• » • 

特殊的因而也还不免是抽象的③精神。所以古典型艺术所表现的 

• • • 

自由主体固然显出本质的普遍性，因而摆脱了内心世界和外在世 
界的- '切偶然性和单纯的特殊性.，另一方面却也显出它是由充实 

它的那种普遍性分化出来的。因为外在形象，就其为外在的而言， 

. ■ _ , 一 . -‘ • 

⑴ 黑格尔所用的“外在”往往指“不相干"或互不依存。 

⑵参看卷一，121页注②。 

③ 44 抽象的”指片面的，与具体的（即完整的)对立 • 



二卷理想发展为各种待殊突型的艺术美 

一般是受到定性的特殊的形象，它只能把本身也是一种受到定性 
的因而也是有局限的内容表现得完全吻合，而从另一方面来看，也 
只有本身特殊的精神才能完全纳入一种外在形象里和它结成一种 
不可分割的统一体。 

* 

到了古典型，艺术就已达到它所特有的槪念，就能把理念作 
为精神的个性，很完满地纳入它的肉体的实际存在里，使外在的东 
西第一次才不再和它所应表现的意义相对立而保持自己的 独立； 
从另一方 S 来说，内在的东西在它为提供观照而造成的形象里也 
只显出它 S 己，肯定它自 lU 

第三，如果美的理念被理解为绝对精神，也就是独立自由的精 

• • 

神，它就不再能完满地实现于外在界，因为绝对精神只能在它本身 

上存在，即作为精神而存在。因此，它就丧失 f 占典型艺术的内在 

• » 

意义与外在形象的吻合，精神就离开外在世界而退回到它本身。这 
就产生了浪漫型艺术 。 由干它的自由的精神性的内容意蕴所耍求 

_ 薷參 

的超过了用外在形体的表达方式所能提供的，所以封于浪漫型艺 
术，形象就变成一种无足重轻的外在因素，这就使浪漫型艺术带 

春着 《 ♦ 

来内容与形式的一种新的分裂，不过与象征型的分裂情况相反。 0) 
总之，象征型艺术在摸索内在意义与外在形象的完满的统-， 

(4 • 

古典型艺术在把具有实体内容的个性表现为感性观照的对象之 
中，找到了这种统一，而浪漫型艺术在突出精神性之中又越出了这 

* < ■脅 

种统一。③ 

■ ^ 1 - _, " , ― ■» - - -- - t » 

①象征型:!:术中形式溢出内容，浪漫型£术中内穸溢出形式，都是分裂而方向 
不一致。 

( D 以上说明象征的古典的和浪漫的三种艺术类型的差别在内容本身和用来表 
现内容的形式的关系上见出。 
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序论总论象征型艺术 


按照我们在这里所用的字义，“象征”无论就它的觝念来说，还 
是就它在历史上出現的次第来说，都是艺术的开始，因此，它只应 
看作艺术前的艺术①，主要起源于东方，经过许多转变，改革和调 
和，才达到理想的真正的实现，即古典型艺术。所以我们首先就应 
把两种不同的象征分辨清楚，一种有独立的特性，产生了一个特定 
阶段的艺术观照和表现的基本类型，另一种却降到仅是一种不能 
独立的外在形式。这第二种意义的象征在古典型艺术和浪漫型艺 
术里也可以看到，正如象征型艺术在某些方面也露出了古典型理 
想的形象或是浪漫型艺术的萌芽。但是这种较晚阶段向较早阶段 
的越界，或是较早阶段向较晚阶段的越界 ，一 般只涉及次要的方面 
和个別的细节，并不能形成整个艺术作品的灵魂和特定的性格。 
至于按照自己的特殊形式独立发展的象征型却不如此，它一 

般具有崇髙这一特性。 一 般地说，在象征型里，本来应该表现于形 

• • 

象的那种理念本身还是漫无边际的，未受定性的，所以它无法从具 
体现象中找到受到定性的形式，来完全恰当 地表埂 出这种抽象的 
普遍的东西。这种不适合就使得理念越出它的外在形象，不能完 
全和形象融成一体。这种理念越出有限事物的形象，就形成崇髙 
的一般性格。 


①原文是 Vorkunst , 可以和“史前史”类比，或译“艺术的准备阶段' 


第二卷理想发展为各种特殊类型的艺术美 


首先要研究的是形式方面，我们现在还只能就象征的意义作 
一种槪括的说明。 

象征一般是直接呈现于感性观照的一卸现成的外在事物，对 
这种外在事物并不直接就它本身来看，而是就它所暗示的一种较 
广泛较普遍 的意义 来看。因此,我们在象征里应该分出两个因素， 
第一是意义，其次是这意义的表现。意义就是一种观念或对象，不 

• • •參 •參 

管它的内容是什么，表现是一种感性存在或一种形象。 

# # 


1. 象征作为符号 

象征首先是一种符号。不过在单纯的符号里，意义和它的表 

• • 

现的联系是^种完全任意构成的拼凑。这里的表现，即感性事物或 
形象.，很少让人只就它本身来看，而更多地使人想起一种本来外在 
于它的内容意义。例如在语言里，某些声音代表某些思想情感，就 
是如此。一种语言里绝大部分语音和它们所代表的观念在意义上 
都是任意结合在一起的，尽管语言发展史说明了语音与语义的联 
系在起源时和现在并不 一样； 不同语言之间的差别首先就在于 
同一观念是用不同的语音来表现的。符号的其它例子是徽聿或旗 
帜上用来标志人或船的国籍的顔色。顔色本身并不具有什么性 
质，能把它联系鲷它所代表的意义，即国籍。在冬乎里我们所理解 

的符号就不应这样与意义*予申专，因为艺术的要义一般就在于 
龙义与形象的 K 系和密切 * 
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2. 形象和意义之间部分的协调 

作为象征来用的符号是另一种，例如獬子象征刚强，狐狸象征 

• 聲 

狡滑，圆形象征永恆，三角形象征神的三身一体。其 中獬子 和狐狸 
都有作为符号时所要表达的性质。圆形也不代表一条有终点或不 
回头和本身相交的直线或其它线形，即不代表某一个有限的时间 
段落•，三角形作为一个整体具有同样数目的边和角，如果用数目把 
宗教所理解的神的观念表达出来，三角形就可以胜任。 

在这些符号例子里，现成的感性事物本身就已具有它们所要 
表达出来的那种意义。在这个意义上象征就不只是一种本身无足 
轻重的符号，而是一种在外表形状上就已可暗示要表达的那种思 
想内容的符号。同时，象征所要使人意识到的却不应是它本身邠 
样一个具体的个別事物，而是它所暗示的普遍性的意义。 

3. 形象和意义之间部分的不协调 

第三，我们还应指出，象征虽然不象单纯的符号那样不能恰当 

• « 

地表达出意义，但是既然是象征，它也就不能完佥和意义相吻合。 
因为从一方面看，内容意义和表示它们形象在某一个特点上固然 

蠊 •響 

彼此协调;而从另一方面看，象征的形象却还有完全与所象征的普 

參 « 

遍意义毫不相干的一些其它 性质； 至于内容也可以不只是象刚强 

♦ 番 •鲁 

狡滑之类抽象的性质，而是一种具体的东西，包含用象征所表现的 
那个性质以外的许多其它性质，与象征的意义毫不相干。例如狮子 
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險刚强以外，狐狸除狡滑之外，都还有其它性质，特別是神除乂身 
— 体之外还有许多其它特性，不是用 1 个数卞， 一 个儿何图形或 
是一种动物形象所能表达的。所以内容对矣现它的形象毕 蔻有叫 

不相干，内容的抽象意义可以用无穷无尽的其它事物和形象来表 

_ • * 

达。一种馬体的内容也同样有许多意义，只要其它形象具有这些 
意义，也就可以用来表达它们。这番道理也适用干用来象征某种 
内容意义的事物。既是具体的事物，它们也具有许多用作象征的 
性质。例如刚强用狮子来象征固然顶好，但是用牛或牛角也未念 
不可，而从牛那方面看，它也还有可以象征刚强以外的许多艿它愈 
义。令于用来标志神的形象更是无穷无尽的。 

从此可知，象征在本质上是双关的或模棱两可的 d 

• 0 • 

a ) 象征的暖昧性 

我们乍看到一个象征，总不免要怀疑到一个平竽字亨 

以看做一个象征，尽管我们 I ?时不管已确定的内容还有其它双关 
意义，也不管用来表示这内容的形象 也可能 还有许多其它意义，而 
这些意义又可以用许多侬稀隐约有关联的事物宋象征。 

象征一般总是一个形象或一幅图景，本身只唤起对一个直揆 
存在的东西的 现念。 例如一只狮子，一只鹰或是一种颜色所呈现 
的是它本身，它单凭它本身就足以发生效力。所以人们就要 问：呈 
现形象给我们看的这只狮 f 是只表现狮子本身，还是此外还应表 
现或暗示别的东西，还有某种抽象的意义，比如说刚强，或是更具 
体一点，某个英雄，某个季节或农业呢 。换 句话说，我们应该怎样对 
待这个形象，取它的本义呢,兼取它的本义和暗寓意呢，还是只取 
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它的暗寓 意呢？ 语言的象征意义就只取暗寓意，例如“了解”，“下结 

秦# 拿 

论”两词⑦在用来只指心灵活动时，它们就只直接使我们想起它们 
所指的那两种心灵活动，并不同时想起“掌握”和“关闭”那两种感 
性动作。但是鄉子的图形就不然，它不仅令人想起它所象征的意 
义，而且还令人看到这种有形可见的形象和存在本身。 

只有在意义和表现意义的形象以及二者之间的关系都明白说 
出时，才没有上文所说的暧昧性。但是这里所表示出的具体事物 

就不再是真正的象征，而是通常所谓比喻。在比喻里有两个 HS 

• • 

要浮现在我们眼前,首先是一般性的观念，其次是表现这观念的具 
体形象。但是如果思考活动还没有来得及把那-般性的观念独立 
地掌握住，因而还不能把它独立地表现出来，这样也就还没有把表 
现一般意义的那个感性形象和这个一般意义本身分别开来，而是 
混而 为一 。②我们将来还会看到，象征和比喻的分别就在于此。 
例如卡尔 • 惪尔@看到夕阳西下的景致时 叹道： “一个英雄也就这 
样 死去！ ”这里意义和感性形象本来是 明白区 别开来的，但是慕尔 
在看到夕 阳那- 顷刻却把二者联系在一起。在其它的事例里，比 
喻中意义和形象的区别和关联并没有这样明确地提出，而是还紧 
密地融成一片，这时就要从上下文的关联或其它情况才能看出形 
象并不是单靠它本身而使人满足，而是因为它还表示出某一种明 
确的意义，对这意义是 不容怀 疑的。例如路德所说的 

“我们的上帝是一个坚固的堡垒 

• * 

①“了 解”在德文是 Begreifen , 本义是“掌 握”； “下结论”在德文是 Schliessen , 
本义 是“关 闭”。 作为“『解”和“下结论”用时，这两词不取本义而取暗寓意， 

⑧ 这就是象征，前者是比喻。 

© 席勒的剧本 c 强盗$中的主角， 
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或是他的另一句话， 

“青年人竖起成千的搐桅驶向海洋， 

老年人却撑着遇险得救的小船悄悄驶进港湾。” 

这里我们毫不怀疑堡垒指保护，海洋和成千的樯桅指希望和 
计划中的世界，而小船和港湾則暗指狭小的目的和财产，或卑微而 
安全的栖身之所。再如<旧约》里的一句 话:“ 上帝，把它们嘴里的 
牙齿打碎，把那只小痲子的白齿拔掉吧 I ”人们也马上就会懂得小 
獬子们的嘴，牙齿和臼齿都不指本义，而是用作形象来暗示其它 

意义，只有它们的暗寓意才是重要的。 

• « » 

在单纯的象征里，暧昧性就更显著，因为一个具有意义的形象 
之所以称为象征，主要只是由于这个意义不象在比喻里那样明白 
表出，显而易见。真正的象征当然也可以变得不暧昧，如杲正因为 
暧昧，感性形象和它所表达的意义之间已建立了习惯的或约定俗 
成的联系（这对于单纯的符号是决不可少 的）; 至于比喩则不然，它 
是临时想出的适用于这一次的联系，本身就已明显，因为本身就 
已含有意义。不过熟悉某一象征的约定俗成的观念联想的人们固 
然凭习惯就能清楚地看出它所表示的意义，对于不熟悉这种习惯 
的联系或是过去虽熟悉而现在已不熟悉的人们，情况就不如此，他 
们乍看到当前的感性形象，就拿不稳是否应按形象本身来了解，还 
是按照它所暗示的另外的意思乘了解。例如在教堂墙壁上一个显 
著的地方看到 一个三 角形，我们就会知道这个形状不应看作只是 
-•个三角形，而是暗示神的三身一体这个意义。但是我们如果在 
教堂以外的地方看到这种三角形，我们也会懂得它就不应该看作 
神的三身一体的符号或象征。如果看到这三角形的不是基督教 
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徒，投有这种约定俗成的联想，那么无论是在教堂以内还是在教堂 
以外，他们对这三角形的意义就难免茫然了。就连我们基督教徒 
也不能在一切场合都能很有把握地断定一个三角形究竟是单代表 
它本身还是另有象征的意义。 


»神话和艺术中象征表现方式的«昧性 


达种没有把捏的情况并不限于一些局部个别事例，而是要涉 
及范围很广的艺术领域，涉及摆在我们面前的一大堆材料的内容， 


即几乎全部东方艺术的内容。所以当我们初次走进古代波斯、印 
度和埃及的形象和图形的世界里，就不免茫然不知所措，好象闯 
进一个到处都是难题的領域。这些图形单从直接使我们观照到的 


• • 


方面看并不能满足我们，还迫使我们越过这方面向更远的方向去 
看，去探索它的童义，而这意义比起图形本身是较深远的。其它作 
品却使人一眼就看出它们就象童话一样，只是单纯形象和偶然的 
稀奇联想的游戏，儿童所爱好的正是形象的表面以及不费心思的 
闲散的游戏和令人耳昏目眩的离奇拼凑。但是一个民族即使在童 
年期也不满足于此，还要求一种真实的内容意义，我们在印度和 
埃及的艺术表現里就确实可以找到这种内容意义，尽管他们的秘 
奥的图形只隐约暗示出它们的意义，要猜出往往很难。 意 义与直 
接的艺术形象之间的这种不吻合究竞在多大程度上要归咎于艺术 


的贫乏和想象的芜杂和空洞宛？还是由于比较纯美和恰当的形象 


不足以表达出比较深刻的意义,非求助于光怪陆离的形象不 可呢? 
在很大范围之内，这 种问® 乍看是很难解答的。 

就连在古典型艺术领域里，我们往往也 碰瘸类 似的没有把握 
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的情况，尽管古典型艺术不是象征性的而是通体透明的。古典理想 
之所以是透明的，正由于它抓住了艺术的真正内容，即具有实体性 
的主体性①，才找到了恰好只表现这内容的真正的形象，因此，意 
义也就恰由这形象表现出来，双方欣合无间。至于在象征型艺术和 
比喻里，形象除掉它所指的意义之外，还代表一些其它东西。但是 
就连古典 型艺术 也还是有它的暧眛的一面，因为古代神话的领域 
也往往令人捉摈不定，很难说究竟只注意外在形象本身，只把它们 

b 

当作巧妙想象的巧妙游戏来欣赏（本来神话一般都好象只是一些 
无意义的虚构故事），还是应该追问一种更深远的意义、特别是在 
故事内容涉及神的生乎事迹时，我们不免要追问更深远的意义，因 
为流传下来的故事有些简直和作为绝对神的身分不相称，简直是 
些不恰当的低级趣味的虚构。举例来说，谈到赫克里斯所做出的 
十二奇迹或是听到天神宙斯把火神从奥林普山峰抛到勒姆诺斯岛 
上，使他跌成玻子时，我们当然要认为这种故事不过是一种幻想的 
虚构。就是朱匹特的许多风流事也只能说是任意想象出来的。但 
是从另一方面来看，这些故事既然是关于最高天神的，人们就同 
样有理由相信，在神话所掲示的东西后面还隐藏着一种较深刻的 
惫义 

所以关于希腊神话有甲呼窄尽的看法，7呼 f 宇以为神话只 

应躭故事的字面去看，这些故事虽*和神们的身*分*不*相*称，而本身却 
隽妙可爱，引人入胜，甚至具有髙度的美，没有理由要进一步去推 
求更深刻的意义。所以神话应该看作纯粹的，按照它的本 
来实际形象来描绘的。从艺术方面来看，神*话 # 在'所描绘的形象，图 

① 代表某神重栗®想的人物性格 • 
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形，神们及其活动和事迹等方面，都是独立自足，无待外求的，或 
者说，它们本身自有意义，本身就是解释。其次，从历史起源方面 
看，神话有些是土生土长的，也有些是根据历史事件，外来故事和 
传说而造成的，并不只是起于巫师，艺术家和诗人们的任意幻想。 

却不满足于单从字面去理解神话的形象和故事，而是 
坚持要找出它们后面的更普遍更深刻的意义，并且认为研究神话 
的科学就要以揭示这种隐藏的意义为它的任务。所以神话必然是 
要看作象征性的。所谓“象征性”只 是说： 不管神话看来多么妄诞 

• • 4 

无稽，夹杂着几多幻想的偶然的任意的成分，归根到底，它总是 
由心灵产生的，总要含有意义，即关于神性的普遍的思想，亦即 
神学。 

在后-种看法的代表之中，在近代以克洛伊佐①为最显著。在 
他的关于象征和古代各民族神话观念的著作里，他抛弃了流行的 
看法，不从散文的字面去看，也不从艺术价值去看，而是要探索神 
话中的意义所含的内在的理性。他的出发点或前提是神话和传说 
故事都起源•于人类心灵，人类心灵固然可以就关于神的种种观念 
进行游戏，却不止于此，它还带着宗教的旨趣，走到较高的领域，其 
中形象的创造者是理性，尽管理性还不免有缺陷，还不能把它的内 
在的东西充.分阐明出来 3 克洛伊佐的这个假说本来是正确的 ..宗 
教的源泉确实在于心灵，心灵探索着它的真理，隐约窥见它，于是 
用多少与这真理内容有些关联的形象把它看成认识的对象。但是 
创造形象的如果是理性，就有必要去认识这种理性。只有对理性 

①克洛伊佐 （ Creuzer，1771 — 1858) 德国学者，著有《古代各民族特别是希腊比 
族的象征和神话\ 




的认识才真正配得上人的身分。谁如果抛开这种认识，谁就只能获 
得一大堆肤浅的一知半解，此外就别无所得。反之，如果我们既探 
索神话观念的内在真理，又不忽略另一方面，即幻想的偶然性和任 
意性以及地方影响等等，我们就能找出各种神话体系之所以存在 
的道理。就人类心灵所创造的图形和形象来找出人之所以为人的 
道理，这是一种髙尚的事业，比起堆砌浮面史实的勾当要高尚得 

P 

多。当然也有人指责克洛伊佐说，他所追寻的是新柏拉图 M 的故 
辙，在神话里找较深远的意义，而所谓较深远的意义其实只是他白 
己摆进神话里去的，没有历史根据能证明它们是实际存在的；反 
之，历史所能证明的只是人们先把那些思想摆进神话里去，然后才 
能在神话里找到那些思想。尽管人们从另外的观点常谈到古代巫 
师们的玄秘的智慧，古代的人民，诗人和巫师其实并没有这些深远 
的思想，因为这些思想和当时的整个文化背景不相适应。这些指责 
当然也很有道理。古代的人民，诗人和巫师们确实并不曾先认识 
到作为神话根源而隐藏在神话里的那些带有普遍性的思想，不曾 
先就普遍性形式①把那些思想掌握住，然后才有意识地把那些思 
想放在象征的形象里隐藏起 3 实际上连克洛伊佐自己也并不这样 
想。但是尽管我们近代人在神话里所见到的东西古人原不曾想 

到，我们并不能从此得出结论说，古代的神话表现根本不是象征性 

• # 

的，因此就不能当作象征的东西去了解。因为古人在创造神话的 
时代，就生活在诗的气氛里，所以他们不用抽象思考的方式而用凭 
想象创造形象的方式，把他们的最内在最深刻的内心生活变成认 
识的对象,他们还没有把抽象的普遍观念和具体的形象分割开来。 

①即抽象形式。古代诗人并非先有抽象思想，然后用形象把它表达在神话里， 
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这个确凿的事实就是我们在本书中所要承认和坚持的，尽管我们 
并不否认对神话作象征方式的解释也可能引起一些穿凿附会，正 
如字瀛学对字的解释一样。 

C ) 界定象征型艺术的概念 

我们尽管承认神话和其中关于神的故事以及由创造的想象陆 
续不断地创造出来的大量形象，都包含一种理性的内容意义和深 
刻的宗教观念，我们也觉得关于象征型艺术还可以有这样一个问 

题： 是否应该把神话和艺术都要 字-亨 年的声式去了解呢? 
例如弗 • 许莱格尔①就认为在每一个艺术作品里都应该找出一个 
寓意。因此，所谓“象征的”或“寓意的”就是指每一件艺术作品和 
每一个神话形象后面都有一个普遍性的思想作为基础，因此在进 
行解释时就要把这种抽象的思想指点出来。这种处理方式在近代 
颇流行。例如但丁的《神曲>确实有许多寓意，而近代评注家却往 
往把其中每一章诗都说成是寓意。赫涅③所编的古代诗集也是如 
此，他在注里对每个隐喻的抽象意义都作了凭知解力的抽象的解 
释。抽象的知解力特别容易倾向于找象征和寓意，因为它把意义 
和形象割裂开来了，因而也就把象征方式的解释所不过问的艺术 
形式消灭掉，只顾把抽象的普遍意义指点由来。 

我们在本书里讨论象征型艺术，不采取这种把象征推广到一 
切神话和艺术领域的办法。因为我们的任务并不在于发见艺术形 

①参看第一卷79页原注， 

③赫涅 （ Heyne, 1729—1812)，德国学者，编注过荷马、维吉尔和品达等古典诗 

人的 作品。 中国过去对诗的评释（例如屈原作品中美人香萆之类）特别有这里所说的 
傾向。 



20 第二卷理想发展为备种特殊类型的艺术美 

■ 

象在多大程度上可以用这种广义的象征或寓意去解释，而是要探 

求象征本身在多大程度上可以算作一种冬乎学 寧。 我们要确定意 
义和形象之间的艺术关系以及这种艺术征型艺术里和在 
古典型艺术与浪漫型艺术里究竟有什么不同。因此，我们的任务不 
在于把象征推广到一切艺术领域，而在明白地把它局限于用象征 
为其特有的表现方式，因而可以用象征方式去看待的那个艺术范 
围。就是本着这个意思，我们在上文讨论艺术理想的序论里把艺术 
类型分为象征的，占典的和浪漫的三种。 

所以一旦到了构成艺术内容意义和表现形式的不再是未受定 
性的抽象的普遍观念而是自由个性时，我们所理解的象征也就不 
再存在。这时主体本身就自有独立的意义，无待另外的解释。主体 
就等于他的思想感情，他的行动事迹和他的特殊的性格，等于他的 
精神生活和感性生活①的全部表现，此外別无其它意义。主体在他 
的这种扩张和展现⑧之中，不过是把自己是全部客观世界的主宰 
这一事实表现出来，成为观照的对象。在这种情况里，意义和感性 
表现，内在的和外在的，题旨和形象就不再是彼此割裂开来的，不 
再象在真正的象征型艺术里那样只有依稀隐约的联系，而是二者 

融成了 个竿午，其中现象在本身以外别无本体，本体在本身以外也 
别无现象。显现者和被显现者都转化为具体的统一体。在这个意义 
上，希腊的神们，由于希腊艺术担他们表现为一些自由的、独立自 
足的个体，就不能看作象征性的，而是本身就已完满，无待外求的。 
例如从艺术观点看，天神宙斯，日神阿波罗和智慧女神雅典娜就只 

①想性生活即肉体生活或物质生活。 

© 指思想 、感情 、行动等等 e 
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是一些个别的神，他们的行动就只表现他们的威力和情欲，不表现 
什么其它意义。假如要从这些自由的主体身上抽得出一些普遍槪 
念作为他们所体现的意义，用来解释特殊个别的形象，那就不免 
把这些形象的艺术方面抛开而且毁掉了。因此， 一 般艺术家们都 
不喜欢人对一切艺术作品及其神话性的人物形象作象征性的解 

m 

* 

释。在上述古典型艺术表现方式里，真正可以看作象征或寓意的 
只是一些次要的东西，往往是明确地用一种标志或符号来代表的， 
例如鹰代表宙斯，牡牛常跟着圣路加，埃及人用阿庇斯①来代 
表神。 

在表现自由主体性的艺术作品里，困难在于辨别两种不同的 
方式: 一种是作为主体来表现的东西具有真正的个性和主体性，一 
种是只有个性和主体性的空洞的外表，这就是人格化。③如果是 

■ 曬# 

人格化，人格就只是一种肤浅的形式，无论在具体动作还是在躯体 
形状上都表现不出人格所特有的内心生活，因而所表现的全部外 
在方面显不出受到这个人格的生气贯注，还须有不属于这个人格 
和主体性的另一种内心生活作为外在现实③的意义。 

以上就是界定象征型艺术所要依据的基本观点。 

所以我们研究象征型艺术所要注意的是艺术的内在的发展过 

_ • 

程，即从理想槪念发展为真正艺术的过程，也就是说，我们要把象 
征型艺术看作是过渡到 真正艺术的准备阶段。不管宗教和艺术的 

①阿庇斯 （ Apis )， 埃及神牛，两角夹着太阳。 

⑧“人格化” （ Personifikation )， 即把抽象概念加以人格化，例如用一个人物代 
表 抽象的英勇或 芷直。 

® 即上文的“外在方面”，亦即外在形象，这外在形象如果是人格化的，可能表现 
人格化的槪念以外的一种性格，例如一个人物本是“英勇”槪念的人格化，而他的言行 
可能有不表现英男而表现残暴或奸诈的部分，因此意义与形象不完全一致 4 
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关系多么紧密，我们现在所要做的并不是把象征本身和宗教看作 
广义的象征的感性的表现方式的领域而加以分析，而只是研究象 
征中有关艺术的那一方面，至于有关宗教的那一方面则须留给神 
话史去研究。 


4. 题材的划分 


要就象征型艺术细加划分，首先就要划定它向前发展的前后 


分界点。 


上文已经说过，象征型的整个领域一般都属于， 
因为 它所表现的还只是一些基本上还未经个性化或* 具体 W 的*抽*象 
意义，直接和这个意义相结合的形象可能恰当，也可能不恰当。因 
此，象征型艺术的界限一边是艺术观照和艺术表 现的酝 酿阶段，另 
一 边就是真正的艺术，象征型艺术上升到真正的艺术才达到它的 
真实性。 

如果从主体方面来谈象征型艺术的最初出现，我们不妨重提 

籲 _ 

一句旧 话:艺 术观照，宗教观照(无宁说二者的统一)乃至于科学研 

究一般都起于惊奇感。人如果还沒有惊奇惑，他就还是处在蒙眛 

• • • • # # 

状态，对事物不发生兴趣，没有什么事物是为他而存在的，因为他 
还不能把自己和客观世界以及其中事物分別开来。从另一个极端 
来说，人如果惊奇感，他就已把全部客观世界都看得一目 
了然，他或是*凭^^象*的知解力对这客观世界作出一般人的常识的 
解释，或是凭更髙深的意识而认识到绝对精神的自由和普遍性;对 
于后一种人来说，客观世界及其事物已转化为精神的自觉的洞见 
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明察的对象。惊奇感却不然。只有当人已摆脱了原始的直接和自 
然联系在一起的生活以及对迫切需要的事物的欲念了，他才能在 
精神上跳出自然和他自己的个体存在的框子.，而在客观事物里只 
寻求和发见普遍的，如其本然的，永住的 东西; 只有到了这个时候， 
惊奇感才会发生，人才为自然事物所撼动，这些事物既是他的另一 
体，又是为他而存在的，他要在这些事物里重新发见他自己，发见 

參 參 

思想和理性。这时人一方面还没有把对一种更高境界的预感和对 
客观亊物的章识割裂开来①，而另一方面人也见出自然事物和精 
神之间毕竟有一种矛盾，使客观事物对人既有吸引力，又有抗拒 
力。正是在克服这种矛盾的努力中所获得的 对矛盾 的认识才产生 
了惊奇感。③ 

这种惊奇感的直接结果是 这样： 人一方面把自然和客观世界 
看作与自己对立的，自己所赖以生存的基础，把它 作为一 种威力 
来崇拜；另一方面人又要满足自己的要求，把主体方面所感觉到的 
较髙的真实而普遍的东西化成外在的，使它成为观照的对象。在 
这两方面的统一中就出现了这样 情况： 个别自然事物，特别是河 
海山岳星辰之类基元事物，不是以它们的零散的直接存在的面貌 
而为人所认识，而是上升为观念⑧，观念的功能就获得一种绝对普 
遍存在的形式。 

艺术就是从这里开始 •• 它就是按照这些观念的普遍性和自在 

①理想与埂实尚未分裂。 

© 这段话的大意：人与自然一体时还没有惊奇感；人完全认识自然时已不复有 
惊奇感。只有在这两阶段之中，即主体与客体尚未完全分裂而矛盾已开始显露的时候， 
人才有惊奇感。 

® 观念 ( Vorstellung ) 指意象，即对于一类亊物所获得的一种总的印象，但还 
不是抽象的觥念，这个词也可译为“表象％ 
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本质把它们表现于一种形象，让直接的意识®可以观照，使它们以 
对象的形式呈现于心灵。所以对自然事物的素朴的崇拜，即拜自然 
和拜物的习俗，还不是艺术。 

从客体或对象方面来看，艺术的起源与宗教的联系最密切。 
最早的艺术作品都属于神话 一线。 在宗教里呈现于人类意识的是 
绝对，尽管这绝对是按照它的最抽象最贫乏的意义来了解的。这 
种绝对最初展现为自然现象。从自然现象中人隐约窥见绝对 ，于 

參 鲁 

是就用自然事物的形式来把绝对变成可以观照的。这种企图就是 
最早的艺术起源。但是即使从这方面来看，艺术也只有在下列情况 
下才会 出现： 人不足只从现成的现实事物中直嘍见到绝对而就满 
足于神性的这 种实际 存在，而是要由意识本身既产生出从本身外 

• 參 

在的事物中所得到的对绝对的认识，又产生出或多或少地符合这 
种认识的客观形象。因为艺术必须有一种通过心灵来理解的内容 
意义，这种内容意义固然直接显现于外在事物，而这外在事物却不 
是现成的，俯拾即是的，而是@字，既能用以认识那内 
容而又能用以表现那内容的。所以只有艺术才是最早的对宗教观 
念的形象翻译，因为只有到了人成为精神方面的自觉者，摆脱了 
生活的直接性 ®， 从而获彳寻了自由，认识到客观世界是外在的，和 
自己对立的时候，人才会对客观世界有散文性的看法③。不过这 
种主体与客体的辨别是比较晚的事。对真实界的最初的认识却处 
在完全沉没在自然中的无心灵性（不自觉性）和完全从自然中解放 

V 

①即不用 M 考的感性认识能力。 

⑤ 即摆脱了自然蒙昧状态的生活方式. 

⑥ 即抽象的凭知解力的看法，与上文“形象 a 译”对立，人到认识自己是主体而 
外物是对象时，对客观世界才开始有较客观的反映，也才有散文纛识 4 
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出来的心灵性这二者之间。在这种中间状态里，心灵(精神)之所以 
只能用自然事物形象去表现它的观念，是因为它还没有取得一种 
较高的形式，但是已在企图使观念与形象在这种结合中互相适合^ 
正是这种中间状态形成诗和艺术的立场，与散文性的知解力相对. 
立。因此，只有在主体精神自由的原则实现于它的抽象的和真正 
具体的形式时，也就是只有在罗马时代和近代基督教世界里，完 
全散文性的意识才能出现。 

其次，象征型艺术所努力追求的，而且一旦达到，它就不再是 

象征的那个最后分界点就是古典型艺术。古典型艺术虽然找到了 

• » • • • 

真正的艺术表现，却不是最早的艺术类型，它须有象征型艺术的许 
多转化和过渡阶段作为它的先行条件。因为适合古典型艺术的内 
容意义是精神的个性，而精神的个性，作为绝对与真实的内容和形 
式，只有在经过许多转化和过波之后，才能呈现于意识。艺术在起 
源时在内容意义上总是抬象的，未受定性的，精神的个性却须本 
身是真正具体的。它是由自确定的概念〔本质)体现在适合它的实 
际存在里，这槪念只有在把它所调解的两个抽象方面的片面性消 
除(否定)掉之后，它才能变成可以掌握的。如果这一点做到了，槪 
念既已按照它的本质现为整体了，上述那些抽象的方面也就消除 
了。①这就是古典型艺术的情况。古典型艺术结束了艺术象征和 
崇高的趋向，因为精神的主体性既然本身就带有适合它的形象 ， jp 
如自确定的槪念也从它本身里产生出适 I 合它的具体的实际存在。 
到了艺术找到了这种真正的内容因而也 I 就找到了它的真正的形式 

® 古典型艺术表现精神的个性，精神的个性消除了内容与形式，内在方面与外 
在方面各自的抽象性和片面性,才达到这两方面钕调一致的整体 • 
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时，它对这两方的追求与掙扎(这就是象征型艺术的缺陷）自然也 
就停止了。 

如果我们追问在上述两个分界点之内，能否找到更精确的 f 
贝」 J 作为划分象征型艺术阶段的根据呢？回答可以是 这样: 象征型 i 
术既然对真正的内容意义和适合它的表现形式还在掙扎追求，我 
们所要找的原则就可以说是还与真正艺术相对抗的内容和对内容 
不适应的形式二者之间的斗争。因为内容和形式尽管结成一体， 

* 參 

却仍然互不符合，而且也不符合真正的艺术槪念，因而仍在掙扎着 
要拆散这种还有缺陷的结合。从这个观点看，一切象征型艺术都 
可以看作对内容意义和形象的互不适应所进行的继续不断的斗 
争，而象征型艺术的不同阶段并不是不同种类，而只是这同一个矛 
盾的不同阶段和不同方式。 

不过这种斗争起初还只是自在的，这就是说，内容和形式勉 

• 攀 _ 

强结成一体的互不适应性还没有呈现于艺术意识，因为艺术意识 
还不能认识到它所抓住的内容意义所具有的普遍性，也还不能掌 
握住真正的独立自足的形象，因此它看不出这二者之间的差异，而 
只从二者的直接亨了的假定出发。所以象征型艺术的學点•就•是艺 
术内容意义和所追求的象征表现形式之间的虽未分裂结合之 
中却仍有矛盾的那种带有神秘意味的不巩固的统一，这是一种地 

道的不自觉的原始的象征方式，所用的形象还没有被定作象征(符 

* • • 

号）。 


象征型艺术的夸^就是它的消失和自瓦解，前此意义与形象 
之间的自在或自发的斗争现在已为艺术意识所察觉到，因此象征 
过程终于变成内容意义与和它联系在一起的感性形象之间 的一种 
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有意识的割裂，不过这种割裂之中仍然有一种有意识的联系，这 

种联系还显不出等卒的统一，而只是意义与形象之间的^种中兮， 
还现出前此未经意识察觉到的那种差异。到了这个阶段，象征就 
成为 ftp - 的 象征: 其中意义是就它的普遍性来认识和领会的，它 
的具是有意地摆在意义下面的一个单纯的 f f ，•和意义比 
较，显出某种类似的。 * * 

在上述起点和终点之间的就是的艺尕，其中意义是独立 
的精神的普遍性，第一次和它的具体存在分裂幵来，具体客观 
存在显得是意义的否定面，对意 义是外 在的而又要为意义服务的， 
所以意义如果要借这种客观存在来表现自己，就不能让它保持独 

攀 • 

立，而要把它看作本身有缺陷，尚待消除或否定的，——尽管意 
义除掉这种对它是外在的否定的方面之外，别无可以表现自己的 
材料。所以按照概念来说，意义方面的崇髙光辉须出现在真正的比 
喻之前，因为对自然现象和其它现象的具体个性先以否定的或消 
极的方式来处理，使它对绝对意义的髙不可攀的威力只是一种装 
饰，然后才能对那些向意义提供形象的，与意义既有关联而又有 
区别的现象进行明确的区分和有所选择的比拟。① 

上述三个主要阶段又可细分 如下： 


a ) 不自觉的象征② 

1) 乎了阶段还不能称为真正意义的象征，也还不能列入艺 


® 这段大意：象征型艺术在点时意义和形象的结合和割裂都还是自在的，未 
经意识察觉的；在终点时衆义与形象的结合是自觉的，是一种有塞识的 比拟。 在起点4 

终点的中间是崇髙，其中形象不能完全表现意义，外在于意义而且是意义要加以运定 
的东西 C * 

© 这是象征型艺术的第一章的概论 • 
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术。它只是替象征和艺术辅平道路。它还只是用作精神意义的绝 
对和还没有和绝对分开的感性客观存在这二者之间的在一种自然 
形象中的直接的实体性的统一。 

2) 第二阶段是到真正象征的过渡。在这个阶段上述原始的 

• m 

统一开始分解，一方面普遍的意义溢出于零散的自然现象之外，而 
另一方面意义的普遍性又要通过具体自然事物的形式才能呈现于 
意识。在这种力求转化自然事物为精神事物和转化精神事物为感 
性事物的双重努力之中，暴露出象征型艺术在这个意义和形象还 
见出差异的阶段的离奇幻想，掙扎酝酿以及颠倒错乱的拼凑。这 
种象征型艺术虽然也隐约感觉到所用的形象不适应，却无法弥补 
这个缺陷，只能借助于歪曲形象，使它变成漫无边际地巨大，来产 
生一种单是数量方面的崇髙印象。因此在这个阶段里我们所见到 

的世界充满着纯粹的虚构和难以置信的使人惊奇的东西，我们还 
见不到真正美的艺术作品。 

3 ) 亨亨，通过意义和它的感性表现之间的这种斗争，我们才 

达到真正的象征，才见到具备艺术特性的象征的艺术作品。现在 

• • • • 

形式和形象已不再象在第一阶段那样，由现成的感性的自然事物 
和绝对直接地结合在一起，把自然事物当作绝对的实际存在，并不 
经过艺术加工；也不象第二阶段那样，只凭幻想对个别自然事物加 
以夸张放大，来补救它们与所表现的普遍意义之间的差异或互不 
适应；在现在这个阶段，凡是作为象征的形象而表现出来的都是一 
种由艺术创造出来的作品，一方面见出它自己的特性，另一方面 
显出个别事物的更深广的普遍意义而不只是展示这些个别事物本 
身。因此，这个阶段的象征的形象仿佛是一种课題，要求我们去探 
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索它背后的内在意义。 

关于这种虽尚原始而已具有比较明确形式的象征，.我们暂时 
可以先作一点槪括的 说明： 象征的各种形式都起源于全民族的宗 
教的世界观；因此我们在这部分须提到它们的历史背景。但是严 
格的划分在这方面也不容易，因为在艺术类型方面，各民族的构思 
方式和表现方式往往彼此相混，使得我们认为特属于某一民族世 
界观的那种基本类型在时代较早或较晚的民族中也一样可以发 
见，尽管对于这些较早或较晚的民族它只是次要的类型，只零星地 
出现。但是如果根据本质去找这三个阶段的具体例证，我 CI 可以 
说，第一阶段的例子是宗教，第二阶段的例子是 fp 字宗教, 

第三阶段的例子是埃及 宗教。 

• • 


b ) 崇高的象征 方式① 

通过上述发展过程，前此被个别感性形象所掩盖，或多或少地 
含糊不清的内容意义就终于掙得自由，因而能独立地明显地呈现 
于意识。从此真正的象征关系就消失了，由于绝对意义既已被理 
解成为满布于全部现象世界中的普遍的实体®，崇高的象征就作 

鲁 • 

为表现实体性的艺术而出现了，它代替了前此单纯象征的幻想性 
的暗示，歪曲和谜语。 

这里主要的要区别两种观点，这两种观点是从实体（了解为绝 
对和神）和有限现象世界之间关系的不同而来的。这种关系可以 


①这是象征型艺术的第二章的槪论 。要了 解“崇髙”的意义，须者第二章的详述。 
⑧实体 （ Substanz )， 已屡见，指宇宙中原則大法，特别是带有普遍性的推动人 
物行动的伦理的理想，有时亦称 " 普遍力*'也就是黑格尔所了解的神” # 
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是两重的，即肯定的（积极的）和否定的（消极的），不过在这两种关 

• • • _ # » 

系中要显现出来的都是普遍的实体，所以呈现于观照的都不是亊 
物的特殊形象和特殊意义，而是事物的普遍的灵魂和它们在实体 
中所占的地位。 

o 第一阶段的情况是这样：实体是摆脱一切特殊性的浑然太 
一 ，作为有限现象世界的创造者和灌注生气的灵魂，它就内在于一 
切有限瑰象中。在这种内在关系中，实体就被人认识为一种肯定 
印（积极）因素 出现; 一个人(主体）如果能忘去自己，‘以欣喜爱戴的 
心情沉浸到这种满布于万事万物中的精髓里去，他就能领悟这实 
体而且把它表现出来。这就产生了崇髙的泛神主义的艺术，在印 
度已露出萌芽，接着在伊斯兰教的神秘主义的艺术里大放光芒，最 
后在基督教的某些神秘主义的艺术表现里以较深刻化的主体的方 
式再度出现。 

2) 真正崇髙的否定的或消极的情况却要从希伯来的诗歌中 

• • • ■奉嘛 

去找。这种诗歌所要颂扬的天地主宰本来是无形可见的，所以要 
颂扬他，就只得把他所创造的一切都看作他的威力的偶然显现，他 
的光荣的信息，他的伟大性格的见证。在这种服从地位，就连最庄 
严的事物也被看作是否定的或消极的，因为这种诗歌无法找到恰 
当的充分肯定的表现方式，去表现上帝的威力与庄严，被创造的事 
物就只有通过屈服顺从才获得一种肯定的或积极询欣慰，只有在 
感觉到和承认自己渺小卑微时才符合自己的身分和意义。① 


①崇髙的象征方式:无法以有限事物表现无限的造物主，只能使人从有限事物 
的渺小中体会出造物主的伟大^崇髙感以自皁感为基础，所以有否定的或消极的一 
面* 
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C ) 比喻的艺术形式•.自觉的象征① 

内容意义既已作为一个纯然独立的因素而被意识到了，这种 
独立性就造成了意义与字对它不适应的表现形式之间的分 
裂；不过在实际割裂之中/形象与意义仍然要现出一种内在联系， 
如象征型艺术所要求的。但是这种内在联系并不是意义和形象本 

身所固有的,而是由一个第三者即主体外加上的，主体凭他个人的 

« « ， 

见识，在形象与意义之间发见到某些类似点,于是就信任这些类似 
点，用似有关联的个别形象去阐明本身原已明晰的意义。 

但是在这种情况之下，形象已不象前此那¥是唯一的表现， 
而只是一种装饰。这就不符合美的槪念，因为形象与意义彼此对 
立，不象在真正的象征型艺术里那样融成一体，尽管真正的象征 
型艺术在这方面也还不够完善。因此，用比喻这种形.式为基础的 
艺术作品只能是次要的，它的内容还不是绝对本身，而只是一种有 
限的情境或事迹。所以这种形式大半只偶尔用来作为一种辅助。 
总之，这一章可以分成三个主要阶段 •. 

属于第一阶段的有寓言，隐射和道德故事@之类表现方式。 
在这些形式里，这整个领域里的共同特征，即形象与意义的分裂， 
还不显著，比喻的主体性也还不很突出，因此，借以说明普遍意义 

• • ••攀 鬱攀 

的个别具体现象的描绘还占主要的地位。 

属于第二阶段的却不然，这里普遍意义本身占了统治的地位， 

• _ 

① 这是象征型艺术的第三章 的毓论 a 

⑧寓言 （ Fabsl ), 播动植物生活来说明人生道理的故事，例如《伊索离言々臁射 
( Parabel ) 实际还是一种寓言，但用作比喻的不限于动植物生活 f 道德故亊 ( Apolog ) 
借一个故事说明一个道德教训,例如 < 愚公移山>。 
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凌驾于起说明作用的形象之上，形象变成一种单纯的- f 或是任 
意选来的图形。属于这类的有亨亨体作品①，以及隐喻 ink 除。 

最后是第三阶段，前此意义*和_形象的两种结合(一种是象征的 

參 • 


结合，尽管还有些勉强•，另一种是由意义的独立化而造成结合的分 
裂，但双方仍有关联）到现在就已完全瓦解了。于是就发生两种情 
况： 一种是艺术形象对于单就抽象普遍意义来了解的内容完全是 

外在的或不相干的,例如教 科诗； 另一种是外在的事物单就它们的 

• • • 


外在方面来了解和描绘，例如所谓描写诗。⑧从此象征型艺术所应 


• • • 


有的意义与形象的结合与联系就消失了，我们也就要另找一种比 
较深广的，真正符合艺术槪念的形式和内容的统一了③。 


① 离意体作品 ( AUegorie) 用假想的具体人物象征某一抽象观念，例如《西游 
记> 中孙悟空据说是象征人心 t 隐喻 (Metaphor) 是暗含的比喻，近似《诗经》中的 
“兴”；显喻 (Gleichnis) 明说出的比喻，近似<3：诗经>中的“比”。 

② 教科诗 （ Ld : rgedicht )， 用韵文来传授知识或宣扬教义，中外都很多；例如封 
建时代的 “三 字经' “千宇文”之类描绘诗 （beschreibends Poesie ) 的对象大半是 
自然风最。 

③ 指古典型艺术。 
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第一章不自觉的象征 

现在我们进一步来研究象征艺术的各个发展阶段，就要用艺 
术 f 誓作为起点，艺术起源是艺术理念本身所产生的结果。上文 
已经说过，艺术是从象征型开始的，在幵始时象征所用的形象还是 
直接的，还不是有意识地作为单纯的图形和比喻来处理的，这就是 

说，它还是 f 亭竿❸亨平。但是要想认识这种象征的真正的象征 
性质（无论是单就它本身来看，还是就$■于我们的观宇来看，它都 
应有真正的象征性质），我们首先就要研究由象征槪念本身决定的 
一些前提。 


我们的出发点可以界定 如下： 

从一方面来看，象征的基础是普遍的精神意义和适应或不适 
应的感性形象的直接结合，这种结合的不完满却是还没有意识到 
的。但是从另一方面来看，这种结合又必须是由想象和艺术来造 

成的，而不是作为一种呼孕亭竽字哼具有神性的实际情况来 
理解的。因为艺术所用的象征只有在把普遍的意义和直接的[^然 

a 帑 E 兮吁宇，而绝对是后来由想象来看作是实际即离十白然 ■事 

響 ® 參章 

物中的条件下，才会产生出来①。 

所以象征型艺术所由形成的亨了 | 前提就是不由艺术造成 


①艺术的象征先要认出普遍意义和个别自然亊物的区别，然后要想象到这普遍 
耷义（即“绝对”）即离于个別自然事物之中， 
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的，在实际自然事物和人类活动中就可以看到的那种绝对及其实 

际存在在现象世界中的直接的统一①。 

• • # 


A . 意义和形象的直接统一 


在这种观照到的神性的东西的直接的统一（即神性的东西和 
它的实际存在在自然与人里作为统一体而呈现于意识)之中，自然 
不是单就它本身来看的，绝对也不是和自然分开而变成独立自足 
的，所以还谈不上内在的和外在的，意义与形象，这两方面的分别， 
因为内在的还不是本身独立的，和直接的现成的现实事物分开的 

意义。我们在这里仍用“意义”这个词，只是指我们的思考的产物， 

• « _ 

对于我们来说，这种思考出于一种需要，要把精神的内在的东西在 
成为观照对象时所现出的那种形式一般看作外在的。通过这外在 
的，我们窥见内在的灵魂和意义，才能了解它。因此我们在研究这 
种一般的观照方式之中，必须见出两种情况的本质上的 分别： 一 
种是最初起这种观照的那些民族原来就已清楚地认识到那内在的 
就是内在的，就是 意义; 另一种是我们现在看到那些民族用来表现 

n m 

他们观惑的外在形象，才从其中看出他们原来不曾 奢出的 意义。 

总之，在这种最早的统一体里还没有灵魂和肉体的分别，还没 
有概念和实在的分别，肉体的”和“感性的”以及《自然的”和“人类 
的 27 这些词所表达的意义并不是和被形容的实际对象本身分开的。 
还不仅此，现象界事物本身就被看作绝对的直接的实际存在或体 


①即用现成的自然事物来象征 绝对或 普窳 意义* 


的'不是由艺术进成的《 


“直接的"即“现成的'"自然 
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现，这绝对本身还没有获得另外的独立的存在， 它 只有在 某一种 
对象里直接出现，这种对象就是神或神性的东西。例如在喇嘛教 
的崇拜仪式里，现实界个别的人就直接被看作神(活佛)而受崇拜， 
而在其它自然宗教里，太阳，山，河，月以及牛和猴之类个别的动物 
也被视为神而受崇拜。就连基督教在许多方面也有类似的情形， 
尽管采取了比较深刻化的形式^例如按照天主教义，圣餐礼所用 
的面包就真正是上帝的身体，酒就真正是上帝的血，而基督就直接 
在这种面包和酒里出现；就连路得派新教也相信这种面包和酒由 
虔诚的信徒吃了喝了，就变成真正的身体和血。在这种神秘的统 
一①里，纯粹的象征还没有出现，后来教义经过改革，把精神和肉 
体分开，使精神独立，才把外在的东西看作只是指引到内在意义的 
一种标志，从此才有纯粹的象征。再如圣母像原来也不是看作象 
征神力的一种形象，而是看作和神力是直接处在统一体的。 

但是上述那种完全直接的统一只有在古波斯民族的生活和宗 
教中才得到最彻底最广泛的发展，古波斯人的观念和制度由古波 
斯教的经典留传下来了》 


1. 古波斯教® 

古波斯教把自然界的光，即发光的太阳，星辰和火，看作绝对 


①印面包和洒与基眘的血囱的统一，基督和佶徒的统一，在基督教圣餐礼中信 
徙各分得一份面包和酒，认为吃下去自己就有了基督的血肉。 

⑤沙拉斯屈罗 （ Zcroastra，Sp Zarathustra ) 是古波斯教即拜火教的始祖，大 

约生于公元前六世纪，原文是“沙拉斯屈罗的宗敦' 为简明起见，下文一律译为“古波 

斯 &”。 
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或神，不把神和光分别开来，不把光看作仅仅是神的表现，写照或 
感性形象。神 C 意义）和光(神的实际存在)是统•的。如果把光看 
作善，正义，福气，生命的支援者和传播者，那也并不是把光看作只 
是代表善的形象，而是把光和善看作-回事。光的反面也是如此， 
例如黑暗就等于污浊，祸害，恶，毁灭和死亡。 

这种观照方式又可细分 如下： 

a ) 第一，神，本身纯洁的，和他的对立面黑暗，本身不纯洁的, 

« 攀 

固然都经过了人格化，神叫做奧茂斯德，黑暗叫做阿里曼①，不过 

• • « 

这种人格化还完全是表面的。奥茂斯德既不象犹太教的上帝那样 

• # • 

是独立自由的非感性的主体，又不象基督教的上帝那样表现为具 
有人身的有自意识的（自觉的）真正精神 3 他尽管被称为王，伟大 
的精神和法官，却没有和光与发光体这种惑性事物分开。他只是 
一切特殊具体事物的一般性，在这些具体事物中，光，亦即神性的 
和纯洁的东西实际存在着，他还不能作为精神的普遍性及其自为 
的存在而离开一切现实界事物独立自 在©。 他就象物种存在于各 
类个体里那样存在于个别具体事物里。 作为一 殷，他固然髙于一 
切个别具体事物，所以被称为“至高至上的”，“放金光的王中之 
王”，“最纯洁的”， “ 最善的”等等，但是他毕竟只能存在于具体的光 
明的和纯洁的事物里。阿里曼也是如此，他也只能存在于黑暗，凶 
恶，死亡，疾病的具体事例里^ 

b ) 因此，这种看法推广到光的整个领域和黑暗的整个领域以 

• * • • 

① 奥茂斯德 ( Ornmzd，gp Ahura Mazda ) ，波斯教的光神〗阿里曼 （ Ahriman ) T 
波斯教的恶鹰。 

② 波斯教的神还和光（物质的）混为一体，还不是独立的纯粹格神，还不能自觉。 
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及它们之间的斗争。在奥茂斯德的领域里，首先是天空中的 
星受到崇拜，因为它们代表光的几种重要的特殊存在，作为一 
大而纯洁的天上神族，就形成了神本身的实际存在。毎一个大星, 
包括奥茂斯德在内，都各有固定的日子出来主宰世界，施福和行 
善。往下数就是一些小星，伊则德星族和费尔福星族①，象奥茂斯 
德一样，也受到人格化，不过没有看得见的人的形体。它们对于观 


照，既没有精神的主体性，也没有肉体的主体性，它们只作为光的 
各种现象而 存在。 此外一些在外表上并不作为发光体或照明体而 


存在的个別的自然事物，例如动物，植物乃至于人类的精神的和肉 
体的面貌，个别的动作和情境，整个政治生活，国王和他周围的七 


大臣，阶级以至城市和区域的划分，以及它们的首领，最好的最纯 
洁的向人民提供保护和模范的人物，总之，整个现实界，无一不被 
看成奥茂斯德的一种化身或实际存在。凡是具有生命和幸福而又 
能促进生命和幸福的东西都是体现光明和纯洁的， E 而也就是体 
现奥茂斯德的；每一种真，善，爱，正义，和温和的表现，以及每一个 
有生命的，做好事的保护人和施福于人的事物都被沙拉斯屈罗看 
作光和神本身。奥茂斯德所统治的领域就是实际存在的纯洁和光 
明，因此没有自然现象和精神现象的区别，而是象在奥茂斯德本 
身上一样，光和善，精神的性质和感性的（物质的)性质都是结成一 
体的。所以在沙拉斯屈罗看来，一个被创造的事物的光辉就是精 

• 4 

神，力量和每一种生命活动的总和或结晶⑧，只要它们能保持积极 
的东西，消除本身就坏和有害的东西。在动植物和人身上，凡是真 


① 伊则德 ( lzeds ) 和费尔福 （ Ferwers ) 都是次于七大星神的星神体系 

② “总和”原文是 Inbegriff ， 英法俄译均作“实体”，不确 • 
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和善的就是光，一切事物的光辉大小之别就取决于它所体现的那 
种光的量和质。 

在阿里曼的领域里也有类似的高低等级的划分，所不同者在 
这个精神的恶和自然灾祸领域里，得到实现和占统治地位的是些 
起破坏作用和消极作用的东西。但是阿里曼的威力是不应得到扩 
张的；所以整个世界的目的就在于消灭阿里曼所统治的领域，从而 
使一切地方只有奥茂斯德才是有生气的，出现在面前的，占统治地 
位的。 

O 全部人类生活都指向这个唯-目的。每个人的任务就只 
在追求自己的精神和肉体的净化，广造福泽，在人和自然的一切 
情境和活动中都和阿里曼及其在现实界的表现进行斗争。最高的 

V 

最神圣的职责就在于在一切被创造的事物中都要崇敬奥茂斯德, 
敬爱一切来自光的纯洁的东西，取得它的喜悦。奧茂斯德是一切 
崇拜的起点和终点。所以古波斯教信徒在思想和言语中要首先想 
到和提到奥茂斯德，要向他祈祷。在礼赞这世界的光源之后，古波 
斯教信徒还向个别具体事物祈涛，按照它们的崇高,庄严和完善的 
程度而向它们表示虔敬。古波斯教信徒说，只要这些事物是善苠 
的和光明的，它们身上就有奧茂斯德，奥茂斯德就把它们当作亲生 
儿子宠爱,他喜爱它们，因为他是它们生命的始源，它们自从从他 
身上派生出来时就是新鲜纯洁的。祈涛的对象首先是七大星，因 
为它们是奥茂斯德的最精确的摹本，它们围绕着他的宝座，协助他 
统治肚界。对这些天上精灵的祈祷都按照它们的特性和职权，如 
果是星辰，还要按照它们出现的时刻。例如对太阳的祈祷，早中晚 
方式不同，在清晨与正午之间就祈祷奥茂斯德渐增光辉，在晚间就 
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祈祷太阳在奥茂斯德和群星的保佑之下完成它的行程。但是崇拜 
的主要对象是密特拉斯®，他被尊为使大地和沙漠丰产的主宰，整 
个自然界的营养来源，抗击争斗，战争，混乱和毁灭之类凶神的战 
士，和平的缔造者。 

此外，古波斯教信徒在很单调的颂祷中也崇拜人类的理想， 
最纯洁最真实的人，人类纯洁心灵的泰屮，不管他们属于哪个时代 
和哪个区域。沙拉斯屈罗的纯洁心灵特别受到祈涛，其次则是各 
社会阶层，各城市和各区域的首脑。一切人的灵魂都被看作紧密 
联系在一起的，因为都是光所统治的有生气的社会成员，这个社会 
将来在髙洛特曼②里还会团结得更紧密。最后，动物,山岳和树木 
之类也没有被人忘记，它们都作为指向奧茂斯德的标志而成为祈 
祷的对象，它们对人类的效用和功绩，特別足出类拔萃的，都作为 
奥茂斯德的一种体现而受到尊敬 3 在这种祈祷之外，古波斯教经 
典还劝人在实践中行善，在思想，语言和行动中都笃守纯洁，信徒 

* 考 

在外表和内心两方面都要象光，象奥茂斯德，七大星和伊则德星 
族，在生活和行动中要象沙拉斯屈罗和一切善人们。因为这些人 
在光里生活着或生活过，他们的行为都是光，所以每个人都应仿效 
他们的榜样。-个人在生活和成就中所表现的光的纯洁和善愈 
多，他也就愈接近天上的精灵就象伊则德星族用善行去施福和灌 
注生气于一切事物，使它们丰产和欢乐一样，人也应努力使自己纯 
洁化和高尚化，到处促进生活的光和快乐的丰产。就是本着这个 


①密特拉斯 （ Mithras ), 波斯光神的另-名称，他成为波斯教的主神，与原始农 
ik 朴会有关。 

© 卨洛特曼 （Gor otman ) ，待考 
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目的，波斯教信徒賑救饥渴，治疗疾病，留游丐住宿，在地上播优良 
的种子，开濬水渠，在沙漠里栽树，竭力培育，照料一切生物的营养 
和繁殖以及火光的纯洁，把不洁的和死的动物移到没有人烟的地 
方去，建立婚姻制度。神圣的萨般多玛德①，大地上的伊则德，对 
人的这些举动感到欣慰，保佑他不受凶神和魔鬼忙着要施加给他 
的灾祸。 

2. 古波斯教的非象征性 

在上述这种基本看法里，我们所说的象征还完全不存在。光 

• 釁 •孀 

一 方面固然是一种自然存在物，另一方面却也有善、福泽和支持的 
意义，所以人们可以说 •. 光的实际存在只是一种见出联系的形象， 
用来表达周流于自然界和人类世界的普遍意义。但是从波斯教信* 
徒自己的观点看，存在物和它的意义的划分是错误的。因为对 -F 
他们来说，光本身就是善，就应作为善来理解，在一切个别的善的、 
有生命的和积极的东西之中存在和发生作用的正是光。普遍的神 
性的东西固然贯串在现实世界中特殊事物的差异里/但是在它的 
这种特殊个别存在里，意义与形象之间的具有实体性的不可分割 
的统一仍然是常住不变的，而这种统-中的区别并不是意义本身 
和它的表现之间的差异，而只是存在物与存在物之间的差异，例如 
星辰、植物、人的思想和行动 〔之间 的差异〕，而在这些存在物之中， 
神性的东西都作为光或黑暗而显现在人的眼前。 

在其它一些观念里当然也有一些象征的萌芽，但是并不使整 

①萨般多玛德 （ Sapandomad ) ， 待考 。 
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个观照方式成为在本质上是象征型的，而只是一些运用象征的个 
别事例。例如奧茂斯德有一次称赞他的宠儿德沁锡 德说： “维文噶 
姆的儿子德沁锡德在我面前显出高度的热忱。他的手从我这里接 
受了一把剑，刃和柄都是黄金的。他用这把剑在大地划出三百个 K 
来。他用这把金剑把大地劈开来时说，‘愿地神欢庆! ’他说出这句 
神圣的话向家畜和野兽祷祝，也向人们祷祝。他这一劈就替这一 
地区带来了幸福，于是家畜野兽和人都成群结队地在一起奔跑” 
这里的剑和劈地是一种形象，它的意义可能是指农业。农业在当 
时基本上还不是一种精神活动，但也不只是一种纯粹自然的活动， 
而是来自思考，理解和经验的一种带有普遍性的人类劳动，贯串到 
全部人类生活关系里。用剑劈地是暗指农业，这在德沁锡德翻 h 
的故事里固然没有明白说出，他并不曾把劈地和耕种生产联系在 
一起来说；但是这一个动作显然除掉翻土松土之外还有更多的意 
义，不免令人从中去找象征的意义。这话也可以应用到其它近似 
的观念，特别是出现在建立较晚的密特拉斯祭典里的，其中密特拉 
斯被表现为一个青年，在一个阴暗的岩洞里高举一把剑对着一条 
牡牛的头，向牛颈戳去， 一 条蛇于是吸饮流下来的血，而一条蠍子 
则在咬牛的生殖器。人们曾用天文学的观点或其它观点来解释这 
种象征的图形。但是这里可以见出一种更普遍更深刻的意义，那 
条牡牛就代表一般大自然的原则，人作为精神的存在，战胜了它， 
尽管可能还附带地具有天文学的意义。这里含 '7/ 精神战胜自然这 
一变革的意义，从密特拉斯这名字的原义是“中间人”①这个事实 

- — 1 I ■■- —■■ I 

①“中间人” （ MiubO 在基督教中指基督，据说他是上帝和人的中间人，这虫可 
能也有类似的意义。 
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中也可以见出，特别是在晚期，战胜自然已成为全民族的需要。 

但是象上文已经说过的，这种象征偶尔出现在古波斯教 
徒的观照里，不能成为他们的全部观照方中妁普遍适用的原则。 

占波斯教经典所规定的祭典里还很少有象征性。我们在这里 
看不出庆祝或摹仿星辰错综运行的象征性的舞蹈，也看不出用一 
个形象来表示某种普遍观念的 动作； 波斯教信徒规定要在宗教仪 
式中采取的一切动作都旨在宣扬维持内心与外表的纯洁，都要实 
现一个目的，那就是实现奥茂斯德对一切人和自然事物的统治， 
所以用不着借这种动作来暗示这个目的，这个目的在这种动作本 
身中就已充分实现了。 

3. 古波斯教的掌握方式和 
表现方式的非艺术性 

这整套观照方式都不是象征型吟，也就没有真正的 I ：乎 
泛泛地说，我们当然也可以把波斯教信徒的想象方式称为因 
为其中无论是个别自然事物，还是人类的个别的思想、情况/事迹 
和行动，都不是就它们的直接的因而是偶然的，散文气的无意义的 
状态来看的，而是按照它们的本质在于光，把光就作为绝对来看 
的；另一方面，自然和人的具体现实情况所含的普遍性的本质也不 
是就它的不具体的无形状的普遍性来理解的，而是把一般和特殊 
看作紧密的统一体，而且也表现为统一体。这样一种观照可以说 
有它的美，有它的深度和广度。比起粗劣妄诞的偶像，光，作为本 
身纯洁 W 普遍的东西，确实配得上善和真。不过诗在这里还 k 全 
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停在設上、没有把这找二总艺术和艺术作品。因为善和神性 
本身既没有明細化得到定性），而这种内容的形象和形式也不 
足由心灵产 生的； 象上文已经说过，现存事物本身，例如太阳，星 
辰，实际的植物、动物和人，以及火之类，在享__宇 （ 自然状态>中 
就已被理解为符合绝对的形象。这®感情是由心灵创造 
和发明的，而只是把直接存在的事物原形作为符合绝对的表现方 
式。从另一方面看，这种个别持殊事物固然是由相象看成和它们 
的真实本质划分开来而独立的，例如伊则德、费尔福以及个别人物 
的护神就是如此。但是这种初步的划分却见不出多少诗的创造， 
因为个别特殊事物和它们的真实本质的差别还完全是形式的，因 
而护神，伊则德和费尔福之类都没有获得而且也无法获得恰当的 
具体形状，而是时而复述同样的内容，时而用实在人物主观方面的 
空洞形式。因此，想象既没有创造出另一种更深刻的意义，也没有 
创造出一种个性较丰富的独立形式。纵使我们在这里见出有关个 
别特殊事物是综合成为某种普遍观念或类槪念而由想象赋与同类 
事物以一种实际存在，也就是把杂多提升到-种兼容并包的本质 
上的统一，作同类中的个別喊员的胚胎和基础，这种活动也只是在 
不明确的意义上才是想象，而不是诗和艺术的作品。①例如伯朗 
( Behram ) 圣火被看作火的本质，在一切种类的水之上也还有一种 
水中之水。在一切树之中霍姆 ( Horn ) 是最原始最茁壮的树，是树 
的始祖，它流出长命不朽的生命之液。在一切山之中阿尔包希 


①这段原文晦湿，英、法、俄译文互有悬殊，大意是古波斯教的一些迷信把某呰 
个别事物代表某些普 遍槪念 ，见不出明确的内容和形式的联系和区分，既不算是象征， 
更不能算是艺术，因为见不出心灵的创造活动。 
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( Albonlsch ) 圣山代表整个大地的最初根，它立在那里，支撑着日 


月星辰，凡是认识光而为人类造福的人们都是从这座圣山里生出 


来的。但是就全体看，一般是看作和特殊事物的实际存在处于紧 
密的统一体中的，至于用特殊形象去使一般观念得到感性化，却只 
是偶尔见到的事。 r 


这种宗教崇拜还以更散文气的方式去达到它的目的，即在一 
切事物中实现奧茂斯德的统治，它所要求于每一事物的只不过是 
对这种目的的符合和纯洁性，并不曾根据这种观念来创造出一件 
生动鲜明的艺术作品，比不上希腊人那样会把战士和角斗士之类 
人物的魁梧身体刻划出来。 


从以上这一切方面来看，精神方面的普遍性和感性方面的现 
实存在之间的初步统一只是艺术中象征作用的牟_，还不真正是 
象征性的，还没有能力产生出艺术作品。要达到这^目标,就要由 
上述初步的统一转到意义与形象之间的差异和斗争。 

♦ 擊 •暴 


B . 幻想的象征 

意识一旦脱离了绝对及其外在存在之间的直接的统一① ，我 
们所遇见的 c 下一阶段的〕基本定性就是过去已统一的两方面的分 
琴，即意义和形象之间的斗争，这种斗争又立即迫使人努力去用^ 
方式去把已分裂的两方面交织在一楚，以挽救这种破裂。 • 
有了这种努力，才开始有真正的艺术需要。因为想象力一！ 把 
直接从现存事物里看到的内容（意义）和它的客观存在分开来看, 

①即离开古波斯教的观照方式而前进一步。 
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这就向精神提出一个课題,要用更新的从精神创造出来的方式，把 
普遍性的观念以幻想的方式表现出来，让人观照和认识，而在这 
种活动中就创造出艺术形象。但是在目前所谈的这个艺术开始阶 
段,上述课题只能以象征的方式去解决，这样看来，我们仿佛已站 
在真正的象征型艺术的领坺里了，但其实不然。 

我们开始碰到的是一种在酝酿中的幻想所形成的东西，从它 
们的幻想在驰骋中的动荡不宁的状态里，只能指出向象征型艺术 
的中心点前进的道路。这就是说，当意义和表现形式之间的区別 
和联系初次呈现于意识时，对这两方面，即分裂和结合，都还是认 
识得很模糊的。这种模糊是必然的，因为差异的双方都还没有达 
成其中每一方本身已内含另一方的基本定性的那种整体，而只有 
这样才能达到真正恰当的统一与调和4正如精神凭它的整体就应 
由自己决定它的外在显现方面的定性，这外在显现也就应凭它的 
整体恰当地表现出精神。但是在这种由精神掌握的意义和现象界 
现成 亊物之 间的开始分裂之中，意义还不是具体化的精神性而只 
是些抽象品，而它们的表现卑还不是受到精神贯注的而只 是间样 
抽象的外在的感性事物。因此，概要分裂又要结合的冲动只造成 
一种晕头转向的狂乱跳舞，从未受定性的涣散的个别感性事物就 
直接跳到普遍意义，对由意识掌握的内在意义只能找到一些杂乱 
的感性形象。正是这种矛盾才能把互相冲突的因素统一起来，但 
是从这一方面推向另一方面，又从另一方面推亨亨这一方面，弄得 
左右摇摆，神德颠倒，这样力求解决矛盾的方式 # 躭^想在左右摇摆 
中达到骚动的平息。实际上所得到的结果不是真正的心满意足， 
而只是把本身当作解决或真正的统一，因而把最不完备的统 
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一 当作是真正符合艺术荽求的统一。所以我们不能在这种骚动混 


乱中找到真正的美。因为在这种从-极端到另一极端的动荡不宁 
的跳跃之中，我们一方面看到现象界个别感性因素和普遍深广的 


意义完全不相称地拼凑在一起，另一方面又看到当作出发点的最 


普遍的意义从相反的方向肆无忌惮地塞入最感性的现成事物里 


去；如果这种不相称的感觉也呈现于意识，想象力也只能凭歪曲去 
求解救，把个别的形象推到它们本来的界限以外，加以夸张，把它 
们改变成为无定性的，漫无边际的，支离破碎的，因而在调和矛盾 
的努力之中，把两对立面的不可调和性弄得更明显。 

想象和艺术的这种最初的也最妄诞的尝试主要地是在古印度 

进行的。它的主要缺点（这是符合本阶段的本质的）在于既不 ii 

握本身明晰的意义，又不能就它们所特有的形象和意蕴去掌握当 

前的现实事物。所以印度人显得不能对人物和事件达到一种历史 

的认识，因为历史的认识需要有清醒的头脑，去实事求是地观察和 

理解事件，考虑到这些事件在经验界的联系、理由、原因和结果。 

这种散文气的审慎态度是和印度人的冲动不相容的，他们所努力 

追求的是把一切事物和每一件事物都还原到绝对和神性，在最寻 

常最感性的事物里也看到一种由幻想造成的神的现实存在。由子 

他们把有限事物和绝对混杂在一起所造成的混乱，他们终于完全 

不理睐日常意识的秩序、知解力和固定性以及生活的散文方面，尽 

管在他们的令人昏眩的五花八门的幻想中也显出丰富多采和大 

胆，他们的幻想总不免从最深湛的内在生活一跳就跳到最庸俗的 

现实事物上去，从一个极端跳到另一个极端，把双方都歪曲了，弄 
得颠倒错乱了。 
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为着抓住这种持续不断的酣醉状态，这种恍忽癫狂的较明确 
的特征，我们在这里无须就宗教观念而谈宗教观念，只须指出其中 
有关艺术的一些要点如下。 

1. 印度人对梵天$的理解 

印度意识的一个极端就是把绝对看作本身完全无差别的因而 
完全没有得到定性的普遍性的那种意识。这种极端的抽象品既没 
有特殊内容，又不表现为具体的人格，所以无论从哪一个方面看， 
都不是供观照去形成任何形象的材料。因为梵天这位最高的神一 
般是完全不可感觉、不可认识的，甚至是永远不可思议的对象。因 
为自意识须靠思想，是自己把自己定作对象，以便在这对象中发见 
自己。每一个知解活动都是自我与对象的一种同一，也就是说，如 
果没有这个知解活动，自我与对象这两项之间的调和即须分裂为 
二，因为凡是我所不理解、不认识的东西对于我就是陌生的另一 
体。但是印度人统一人的自我与梵天的方式只不过是把抽象化的 
螺旋不断地向上扭转，以便达到这个极端的抽象品，在这抽象品 
里，不但全部具体内容，就连自意识本身也都要消失掉，然后人才 
可以达到梵天。所以印度人所理解的自我与梵天的和解与同一并 
非指人意识到这个统一体，而是指意识与自意识以及世界内容和 

♦ •參 

人格内容都消失掉。这钟绝对无知无觉的冥顽空无境界才是最高 

的境界，到了这种境界，人就变成最高的神，即变成婆罗门。 

• ■ ... ■ - 

①梵天 （ Brahman ) 亦可译作“梵”，亦称“婆罗门'印度教（即姿罗门教）的最髙 
主宰。婆罗门又是印度的最髙等级，即僧侣等级， 
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这种可以想象到的最空洞的抽象品，无论作为梵天来看，还是 
作为绝欲弃知的内心修养来看，都不是想象和艺术的对象，想象和 
艺术至多也只有在描绘达到这种境界路途上的经历方面才有可能 
尥展创造想象的能力。 

2. 感性，漫无边陈性和人格化的活动 

与上面所说的相反，印度人的观照方式也很容易马上从这种 
超越感性的抽象活动跳到最粗俗的感性事物中去，这是由于抽象 
内容与感性事物的直接的平静的同一既被消除了，成为基本类型 
留下来的就不是这种同一而是同一中所含的差异。这种矛盾就把 

攀 争 

我们从最有限的事物直接抛到神性，然后又从神性抛回到最有限 
的事物;我们所见到的就是这种展转抛掷所产生的形形色色，简 
直是一种巫婆世界，没有什么能维持固定的形状，等你想把它抓 
住，它就立刻变成相反的东西，或是膨胀成为庞大离奇的怪物。 
印度艺术的一般表现方式有以下 几种： 
a ) 一种是想象把绝对尊神的极大内容塞人个别的直接的感 

性事物里去，要它以原封不动的形状完全代表这种内容， 

• • • 

容成为可以目睹的。例如在《罗摩衍那》史诗里①，主角是罗摩的 
朋友，猴王哈努曼，他做出了许多最 英勇的 事迹。在印度，猴子被 
尊为神，还有一个猴子城。绝对尊神的无限内容就在猴子这种个 
别动物身上受人瞻仰和崇拜。牡牛也是如此，在这部史诗里维斯 
瓦米特拉赎罪那段故事里也显得具有无限威力。此外，在印度还 

①印度两大史诗之一，过去有中文译本。 
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有一些家族，其中某一个別成员尽管是简黾愚昧，象楨物一般过着 
生活的，却被认为是绝对的体现，作为神而受到崇拜。我们在喇嘛 
教里也看到一个凡人作为活佛而享受最髙的敬神礼。不过在印度 
这种崇拜的对象却不限于某一个人，每一个婆罗门自从出生在婆 

罗门等级里之日起就是-婆罗门，由于肉体出生这一自然事实，他 

_ • 

在精神上就获得人和神间一的再生，这就使得最高的神性体现在 

• • 

一个苡平凡的感性现实存在（肉体）里。尽管婆罗门教徒按照规定 
应把诵吠陀经典从而洞察神理深处看作最神圣的职责，他却可以 
极端漫不经心地完成这个职责而不致损害他的神性。此外，印度 
人所描绘的最平凡的事情之-就是生殖，正如希腊人把爱神奉作 
最古的神一样。生殖这种神圣的活动在许多描绘的形象里是很感 
性的，男女生殖器是看作最神圣的东西。毎逢神降临到现实世界 
时，他也以很庸俗的方式参预日常生活的活动。例如在《罗摩衍 
3 P » 的开始部分，梵天降临到神话的歌唱家瓦尔密基家里。瓦尔密 
基用道地的印度方式接待他，向他说些奉承话，搬一个凳子请他 
坐，拿出水和鲜果款待他，梵天就坐下来，拉主人也坐下来，他们坐 
了很久，梵天才命令瓦尔密基创作《罗摩衍那》这部诗 3 

这也还不是真正的象征方式的构思，因为这里尽管形象是从 
现成事物取来而且运用到较为普遍的意义上去，如象征所要求的， 
却还缺乏一个因素，那就是对于观照，个别具体事物并不就 孕绝对 
意义，而只是暗指那绝对意义。在印度人的幻想里，猴子，牡牛，个 

争 • 

别的婆罗门教徒等等并不是一种联系到神的象征（符号），而是神 
本身，是作为一种对神适合的存在而看待和表现的， 

这里有一个矛盾，它迫使印度艺术采取另一种构思方式 。一 
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方面完全非感性的东西，绝对本身，亦即意义，是当作真正的 
神来了解的，另一方面现实界个别具体事物在它们的感性存在状 
态也就直接被幻想看作神的显现。这些事物当然只是用来部分池 
代表绝对的某些个别方面，但是直接存在的个别事物并不能充分 
表达要它来表达的那种普遍意义，而是和那种普遍意义处于很尖 
锐的矛盾，因为意义在这里是已就它的普遍性来理解的，却由幻想 
把它和最感性最个別的事物看作是同一的^ 

b ) 印度艺术设法弥补这种分裂的另一个办法，上文已经指 
出，就是依靠形象的漫无边际性。为着使普遍性体现于感性形象， 
这些形象就被扩大成为尤怪陆离的庞然大物。因为这种个别形象 
所应表现的不是它自己和它作为一种特殊现象所特有的属性，而 
楚1种外在于它的普遍意义，就只有把自己伸延成无边无际的庞 
大怪物，然后才可以满足观照。于是人们便采用最浪费的夸大手 
法，在空间形状和时间的无限上都是如此。还有一种办法就是按倍 
数去扩大同一定性或因素，例如一座像可以有许多身体或许多手， 
谭此去勉强表达意义的广度和普遍性，再如卵是蕴含着鸟的，这 
个特殊对象就被夸大成为世界卵这 - 漫无边际的观念，这世界卵 
壳据说包含世间一切生命在内， 作为生 殖神的梵天在卵里寂然不 
动地度过一年孕育期，然后单凭他的思恝活动，卵就分裂成为两 
-半。除掉自然界事物之外，个別的人和事件也提髙到表示一种真实 
的神的行动，但是所用的方式使神和人都不能保持固定的地位，神 
可以忽然变成八，人也可以忽然变成神，神的化身特別是如此，主 
要是护持神毗湿奴的化身事迹形成伟大史诗的主要 内容。 在这些 
化身里神就直接转化为现实世界中的一些现象。例如罗摩本身就 
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是毗湿奴神的第七个化身 （ 罗摩旃陀罗 Ramatschandra ), 从所描 
骂的那些需要、行动、情况以及仪表风度乘看，这些史诗的内容有 
一部分是从真实的事迹中采取来的，往往是古代国王的事迹，他们 
有足够的威力来奠定一种新秩序或是颁布一种新法律，这些事迹 
使人们感觉到自己仿佛置身 于人 类社会和现实世界。但是顷刻之 
间，一切都放大了，推广了，转到云雰中进行普遍概念的游戏了，人 
们又感觉到自 d 脚下的土地仿佛垮下去了，不知自己置身何所了。 
剧本<沙恭达罗》就有这种情况。开始我们所看到的是-个温柔芬 
芳的爱情世界，其中一切都是按照人的方式在进行着，可是突然 
间我们发见这个具体现实界烟消云散了，我们被转运到因陀穸 
( indra ) 天空的云霄里，那里一切都变了，都失去明确的界限，放 
大成为自然生活与梵的关系以及人凭刻苦修持所掙得的驾御自然 
神的威力之类普遍意义了。 

这种表现方式也还不能称为真正象征的。因为真正的象征应 
使它所运用的确定的形象保持它原有的确定的状态，它并不是要 
在形象里按照意义的普遍性而直接显出那意义，而只是用对象的 
某些相关联的性质去暗示那意义。但是印度艺术尽管把普遍性和 
它的特殊存在分割开来，却仍要求这二者之间的由幻想造成的直 
接的统一，因此就势必要把客观事物所固有的界限打破，按它们的 
感性状态把它们扩大到无限，这总不免使它们受到改变和歪曲。 
在这种确定性的消失以及它所带来的混乱里，最高的意蕴总是纳 
入事物、现象、事迹和行动里，而这些对象本来各有局限，并没有力 
量在本身上自在自为地具有这种内容，也没有能力去表达它。在 
这种情况里我们所看到的与其说是真正的象征，不如说是崇髙风 

ft 籲 
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格的一种同调的东西。我们将来还会看到，在崇髙里有限现象表 
达绝对，使它成为观照的对象，只能跳出现象本身而还够不上表达 
出那内容。例如表达永恒这个概念的许多观念会变成崇髙的，如 
果要用数字来表达它，而同时任何一个最大的数字也不能把它表 
达出，纵使就这个数字加而又加，也加不到底。象人们歌颂神所说 
的,“在您的眼里，千年如一日”，类似这样的例子在印度艺术里是 
很多的我们从这些例子里开始听到崇髙的调子。但是它和真正 
的崇髙毕竟还有很大的差别，这就在于印度人的幻想所造成的想 
入非非的形象里，对它所拿出来的那呰现象并没有完成否定①，而 
是相信只凭上文所说的那种漫无边际性就足以调解和消除绝对和 
它的形象之间的矛盾。我们既不能把这种夸大看作是真正象征的 
和崇髙的，也不能把它看作是真正美的。它固然也有许多优 点:主 
要是在单就人而描写人方面，其中很多的温柔和霭的人物，许多可 
喜的图景和恩爱的情绪，最鲜明的自然描绘以及爱情与纯洁天真 
的最动人的最孩子气的特质，而同时也写出许多伟大和高贵的东 

4 

西；但是另一方面，涉及普遍的基本的意义处，它总不免把精神性 
的东西写成完全感性的，让最枯燥的和最高尚的东西混在一起把 
事物的定性消灭掉，使崇高变成仅仅是没有界限的，使凡是属于神 
话体系的东西大半只是一种动荡不+的漫无节制的想象力和缺乏 
知解力的创造形象的才能所产生的妄诞离奇的产品。 

C ) 最后$我们在这一阶段所见到的最纯粹的表现形式是人格 
fj ： 和：® 了学平象。但是由于这里意义还不是理解为精神的主 


C0 “否定”原文是 Negativsetzen ， 有限现象不足以表 达无限或绝对，才产生盎高 
感；在粜高想中感到这种不足，就是对有限現象的否定^ 
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体性，它只是就普遍性来看的某 If * 抽象的定性，或是象河、山、 
曰、星之类单纯的自然生活，所以用人的形象来表达这种内容实 
在有损人类形象的尊严。因为人体以及人的活动和事迹的形式 
在本质上都只能表现具体的精神和它的内在意蕴，所以这种精神 
和惫蕴在它们的这种实在 ® 里是独立自在的，而不是一种象征或 
外在符号。 

所以从一方面看，人格化所要表达的意义既然应该是既属干 
精神又属于自然的③，由于意义在这一阶段的平，这种人格化 
就还只是表面的，如果要使人认识得较清楚，就 * 还用许多其它形 
象，而这许多形象既和它(人格化)夹杂在1起，就弄得混乱不清。 
从另一方面看，在人格化里起显示特征作用的并不是主体性及其 
形状，而是主体的行动和事迹之类外在表现，，因为只有在行动和事 
迹里我们才可以找到明确具体个别因素来和普遍意义中某种明确 
具体内容联系起来。但是这里又有一个 缺点： 起显示特征作用的 
内容既然不是主体而只是主体的外在表现，就不免造成一种混乱， 
即所采用的行动和事迹并不表现主体的真实本质，而是从一些和 
主体毫不相千的事物获得它们的内容和 意义。 这样一系列的事迹, 
单就它们本身来看，尽管也能显出由它们所要表现的那种内容来 
决定的因果关系，但是这种因杲关系又会由于人格化和拟人作用 
而遭到破坏乃至部分地被消灭，因为人格化使被人格化的事物起 
主体作用，也会导致行动之类外在表现的任意虚构，把有意义的东 

① “这种实在”即指人体及其活动，与所表现的棺神意蘊融成一体 ，不 可分割 ，形 
并不是神的符号。 

CD 因为形（自然)与神〔樁神)融成一体， 
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西和无意义的东西杂乱无章地混在一起来起交互影响。如果想象 
没有使意义和形象紧密结合的能力，这种混乱情况也就会愈糟。 
如果用作内容的是单纯的自然事物，它就不配披上人的形象。人 
的形象既然只宜于表现精神，也就不能表现单纯的自然事物。 

从这一切方面看，这种人格化都不是真实的，因为艺术中的真 
实，象一般真实一样，要求内外的一致，概念与实在的一致。希腊 
神话也曾把黑海和斯卡曼德河0加以人格化，它有河神，沼泽女神 
和森林女神，它用多样的方式把自然用作许多具有人性的神的内 

争 

容。但是希腊神话却不让人格化只楚形式的和表面的，而是用它 
来塑造成有个性的形象，其中单纯的自然意义退居背景，而占住首 
要地位的是这种自然内容本身所具有的人的意义。印度艺术却不 
然，它只是人与自然这两个因素的怪诞的混合，结果这两个因素都 

f 

没有得到正当的权利，每方都对对方起歪曲的作用。 

一般地说，这类人格化也还不是真正的象征，因为它们既是 
形式的和表面的，它们和应该用象征方式去表达的那种既定的内 
容意义并没有本质的联系和紧密的亲属关系。此外还有一些形象 
和标志显然和这种人格化联系在一起，而且是要用来把神的一找 
较明确的属性表现得较具体些，这里'并始现出追求象征表现的意 
图，对于这种象征表现，人格化就成为统摄一般的一种形式。 

属于这一类的主要的想象表现，首先就应提到屈里缪尔提斯 
(Trimurtis), 即三神一体。第一个神是梵 (Brahma), 代表生产和 

9 

生殖的活动，他是世界的创造者，神中之王等等。他一方面和梵天 
(Brahman, 中性词）这种最髙存在有别，他是这最高存在的 长子; 

- -- - —— - 墨 — _ 

① 古特洛 伊国里 一条有名的河，河神叫做桑都斯， 
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但是另一方面又和这个抽象的神合为一体，这是印度人的通病，总 
是不能严格遵守两差异面的界限，时而把它们混在一起，时而让它 
们互相侵犯。梵的较明确的形象带有不少的象征意味，他是由四 
个头和四只手形成的，还有一个笏和一个戒指；他的肤色是红的， 
这显然是暗指太阳，因为这些神总是同时带有一些自然意义，就是 
这些自然意义的人格化 eZ < 神一体中的第二个神是毗湿奴 CWiSCh- 

攀雩 _ 

nus )， 即护持神；第三个神是湿婆 （ Siwa )， 即大自在天或破坏神。 

争 》 _ 

用来表现这些神的符号多至不可胜数。因为他们所代表的意义馬 
有普遍性，他们所涉及的各色各样的活动是无数的，其中•有一部分 
与自然现象有关，特别是基元的 A 然现象，例如毗湿奴具有火的性 
质（参看威尔逊的词典，卷五第2页），也有一部分与精神现象冇 
关；这两种现象以五花八门的方式混在一起，所形成的形象往往是 
令人起反感的。 

从这种具有三身的神可以看得很清楚，精神形象在这里还不 
能 按照它 的真实性显现出来，因为形成真正普遍意义的还不是精 
神性的东西。这就是说，如果要使这三神一体成为精神，第三个神 
就必须是一个具体的整体，是从差异和-分为二返回到他本身的 
结果 ①， 因为按照正确的观念，神作为这种活动的绝对的对立和统 
一才 是精神，精神的概念一般就是由这种对立和统一形成的。但是 
在三神一体里，第三个神并不是具体的整体，而是另外两方面之外 
的一个方面，所以仍是一种抽 象品： 不是返回到本身，而只是一种 
侵越到其它方面的转变，一种变形，生殖和破坏。所以我们应谨防 
在这种原始的知解力的摸索里去找最高的真理，误认为在这种三 

①即第三神应是第一神和第二神的矛盾的统一〔具体的整体）。 
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神一体里已含有基督教的神的三身一体的基本观念了。 

从梵天和三神一体出发，印度人的幻想和艺米还臆造出无数 
多种形状的神。因为作为在本质上是神性的东西来理解的那些普 
遍意义可以重复出现于千千万万的现象，而这些现象义作为神而 
受到人格化和象征化。由于幻想的不明确性和不稳定性，它对所 
发见的事物并不按照它们的本质来处理，而是把一切都弄得颠倒 
错乱，我们如果想把它们懂透，就会遇到极大的障碍。在这些次要 
的神之中最高的是因陀罗 CIndm )， 代表大气和 天空； 他们的主要 
内容是-般自然的力量，例如星辰、河流和山岳在不同情况下的 
作用、变迁以及施福或降祸、护持或破坏的影响。 

但是印度幻想和艺术的主 要题材 之一就是神和万物的起源， 
即神谱和宇宙谱。因为这种幻想总是不断地把最没有感性（最袖 
象）的东西纳入外在现象1，反过来乂使最肉然最感性（最具体)的 
东西消失在极端抽象的处理方式里。就是用这种方法，印度人既把 
神的起源追溯到最高的神，乂把梵天、毗湿奴和湿婆的作用和存在 
描绘为就在山川人事之类个别 其体事 物里。所以这样的内容可以 

-一方面容纳一系列的个别的神的形象，而另一方面这呰个别的神 

% 

又消失在最高神的普遍意义里。印度夯许多^这样的神谱和宇宙谱， 
它们的花样多到无限。所以如果有人断言印度对世界的创造以及 
万物的起源的看法就是这样或那样，这种断言也只能适用于某一 
派或某•部著作，因为随时随地都可以碰到不同的看法。这个民 
族的幻想所创造的图景和形象是无穷无尽的。 

贯串在这些起源史里的一个基本观念不是精神创造的观念， 

蜃 •♦暑 

而经常复现的是自然生殖的描绘。我们只有在熟悉了这种观照方 

• # • • 
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式之后，才能获得打开许多描绘的秘密的钥匙。这些描绘简直要 
搅乱我们的羞耻感，因为其中不顾羞耻的情况达到了极端，肉感的 
泛滥也达到难以置信的程度。<罗摩衍那》里有一段有名的故事， 
叫做“恒娥 (Gang 》） 的降临”，对这种构思方式提供了 一个鲜明的 

例子。这故事是在罗摩偶然来到恒河时讲述的。据说山中之 E , 
寒冬积雪覆盖的喜玛凡峰 （ Himavan )， 和娇弱的麦娜 ( Mena ) 结了 
婚，生下两个女儿，长女叫做恒娥，幼女是美丽的乌玛 （ Uma )。 天 
神们，特別是因陀罗，命令喜玛凡把恒娥送给他们，让她完成神圣 
的典礼。喜玛凡很乐意照办，于是恒娥就升天到了神们那里。接着 
就是乌玛的故事。她完成了刻苦的修行之后，就和楼陀罗 （ Rudr - 
as )， 也就是湿婆，结了婚，生下了一些不长草木的荒山。湿婆和乌 
玛交媾 ，一 次就达-百年之久，中间从不间断，使得众神对湿婆的生 
殖力感到惊惧，替将来的婴儿担忧，就央求湿婆把他的生殖力（精 
液）倾泻到大地上去。英国翻译者没有敢照字面把这段话译出，因 
为这段描绘把一切贞洁和羞耻都拋到九霄云外了。湿婆听从了 
众神的央求，不再进行生殖，以免破坏了整个宇宙，就把精液倾泻 
到地上;经过火炼之后，这堆精液就长成了卩|山，把印度和鞑靼隔 
开。乌玛对此勃然大怒，就叽咒世间一切当丈夫的。这些故事往 
往是些离奇可怕的画面，对我们的想象和理解简直是引起反 感的; 
它们不是在表现什么，只是令人猜测它们背后的意义。许莱格尔 
把这部分故事删掉不译，只约略叙述了恒娥再度降到地上的经过 
如下。据说罗摩有一位祖先，叫做莎伽拉 （ Sagaras )， 也下一 个坏儿 
子，后来再娶，第二个妇人却生下六万个儿子，生下时都藏在个 
葫芦里，但是他们都在沥净的黄油瓶里长成魁梧奇伟的 男子汉。有 
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一天莎伽拉想宰一匹马祭神，但是毗湿奴化身成一条蛇，把这匹马 
抢走。于是莎伽拉就遣他的六万个儿子去追。他们经过许多艰难 
困苦，搜寻了许久，才发见毗湿奴，毗湿奴向他们吹了 一口气，就把 

n 

这六万人全都烧成灰。等了很久之后，莎伽拉的孙子，叫做安苏曼 
(Ansuman), 放光明者，才动身去寻他的六万个叔伯和做祭供的 
马。他居然找到了那匹马，湿婆和那堆骨灰。这时鸟中之王迦鲁 
达 (Gamdas) 就告诉他：除非恒娥的水从天上流下来，流灌到这堆 
骨灰，他的叔伯们就无法起死回生。于是这位勇敢的安苏曼就登 
上喜玛凡峰，刻苦修行了三万二千年，但是不见效。接着他的儿子 
竺里巴 （ Dwilipas) 又苦修了三万二千年，仍毫不见效。最后，竺串. 
巴的儿子，雄伟的巴吉拉陁 （ Bhagkathas) 又苦修了一千年，才完成 
了这件伟大的事业。于是恒娥从天上奔流而下。为着不至使水冲 
碎大地，湿婆就垂头让水从他头发上流过。要使恒娥的水在这头 
发上畅通无阻，巴吉拉陁还得再进行一番刻苦修行。最后，恒娥的 
水分成六条河流，巴'吉拉陁费大力把第七条河流引灌六万人的骨 
灰，于是这六万人就升了天，而巴吉拉陁本人则统治了他的民族许 
久，做到国泰民安。 

其它民族的神谱，例如斯干的那维亚的和希腊的，也和印度 
的相类似。在这些神谱里主要的范畴都是生殖，但是其它民族的 
神谦都不象印度的那样放荡恣肆，在塑造形象方面那样随意任性， 
不顾体统。特别是赫西俄德的神谱就比较清楚明确，使人不至茫 
然不知所措，而是很容易认出它的意义，因为这意义表现得很明 
显，它的外在形象就足以把它显现出来。赫西阿德的神谱从浑沌 
神、黑暗神、爱神和地神开始，地神单靠她自己就产生了天神，于是 
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后来的农神。 
Zentiman 待考。 

即禁欲苦行， 


和天神交配，产生了山岳河海等等；还 产生了 库若诺斯①，独眼巨 
人们和韧提曼人们 ®， 这两者的后裔从出生时就被天神关进阴曹 
地府里。地神于是怂恿克罗那斯把天神的生殖器阉掉，血流到地 
上，就产生了复仇女神们和巨人们。阉掉的生殖器落到海里，从海 
沫里就生出女爱神阿弗洛狄特。这一切都是很清楚，很融贯一致, 
而且不限于纯然自然神的体系。 

3. 净化与忏悔的观念 

我们现在如果要找过渡到真正象征的转折点，在印度幻想里 
也就已可以找到它的萌芽。尽管印度幻想忙于把感性现象提升为 
许多神，而这些神在漫无边际和幻变无常这两点上是在其他民族 
神话中所见不到的。从另一方面看，在这呰多种多样的看法和叙 
述里，印度幻想总是经常想到最高神那个精神的抽象品，与这最髙 
神相对立的个别具体感性现象却是非神性的，不适合的，因而是 
应作为消极的或反面的东西来看待而加以否定的。我们▲开始就 
说过，正是这种〔精神与物质之间的〕 交互转 变形成了印度观照方 
式的基本特点，使矛盾得不到和解。因此，印度艺术总是不惮烦地 
用最多样的方式去表现感性方面的自否定@和凝神默想、收心内 
视的力量。属于这类的有关于长期忏悔和深刻内省的描述，不但 
最古的史诗如《罗摩衍那》和 <摩诃婆罗多 》 ，以及其它许多诗篇都 
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描述了这种最严重的考验。这种忏悔确实往往受荣誉感的指使, 
或至少是祈求某种确定的目的，这种目的并不导致忏悔者与梵天 
的最髙最终的统一或对尘世事物的 拋舍； 例如目的之一就是达到 
一个婆罗门教僧侣的威权 ，同时 还有一种想法，就是坚信忏悔以及 
曰渐离幵一切具体有限事物的长久默想可以使人越过自己所出生 
的等级，还使人不受制于自然和自然的神。因此，神中之王因陀罗 
很反对严峻的忏悔者，总要设法诱导他们放弃这种修行，如果诱导 
不成功，就要呼吁最高的神们来支援他，免得天上完全陷于混乱。 

在描绘这种忏悔及其不同的方式:、步骤和等级方面，印度艺 
术是很富于创造力的，不亚于它在描绘神的体系方面，而且以极端 
认真的态度从事于这种创造。 

这就提供了一个出发点，从此我们可以对这问题作进一步的 
考察。 


C . 真正的象征 

无论是象征还是美的艺术，都有必要使它所要表现的意义不 
象在印度艺术里那样和它的外在存在处于原始的直接的统一①， 

还没有见出什么区分和差异，而是要使这意义离开直接的感性形 

• ♦ » 

象而_申独•立。只有当感性的自然的事物是作为应该否定而且已 
经否定的反面来理解和看待的时候，这种自由独立才能实现。 

此外还要求自然事物肖否定和消逝的这种否定过程达到显 

现，作为 i 般事物的绝对意义，即神性的方面来理解和表现出 

_ _ _ — _ • , • • 

①例如直接用自然界的猴子表示最高神 0 
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来。这样，我们也就已超出了印度艺术的范围。印度人的幻想也 
并非没有看到否定面，例如湿婆是生产神也是破坏神，因陀罗神也 
死亡，时间这个毁灭者人格化为迦拉 ( KMa ) 这样可怕的巨人，将全 


世界和全体神都毁灭了，就连三神一体中的三神也消逝在梵天(最 
髙神)里，正如个人在和最髙神达到同一时也就抛开了他的全部认 
识和意志一样。但是在印度人的这种观念里，否定面有时只是一种 
转化和改变，有时只是一种抽象，抛开了具体的定性，以便勉强纳 
入一种无定性的，因而是空洞的无形象的普遍性里。另一方面，神 
性的实体却永远不变，尽管经过许多形状的改变，转化，发展为许 
多神的体系，然后这许多神的体系又在最高神里被否定掉。这神 
性的实体并不是这样的唯一的神；他作为唯一的神，就必然要包 
含否定面为它的定性，才符合他的槪念（本质）。在波斯教的观念 


里也有类似的情况，破坏的和有害的因素是被看作外在于奧茂斯 
德和阿里曼两神的，因而就只能造成一种对立和斗争，而奥斯茂 
德这个唯一的神并不以这对立和斗争作为他本身所固有的一个方 
面。 


所以我们现在所要迈进的一步就在于一方面要通过意识把对 
立面本身定作绝对，另一方面又要把它看作神性的一个方面，—— 
不过这一个方面不只是外在于真正的绝对，出现在另一个神身上， 
而是要归原到绝对里，使得真正的神作为他本身的否定而显现出 

# 釁 《 

来，0而这否定面也就是他所固有的定性。 

通过这种前进一步的观念，绝对才首次变为具体的，才是由 

• _ ■ 

自己确定自己，因而本身就是一个统一体，其中各个方面，对于观 
照来说，形成同-个神的不同的定性。因为,绝对意义本身须具有 
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定性这个要求正是这个阶段要首先满足的。前此意义都有双重缺 
陷，或是由于抽象而完全没有定性，因而没有形象，或是虽然前进 
一步，得到了 定性. 又直接和自然事物叠合起来，否则就是落到形 
象与形象的斗争，达不到平静与和解，这双重缺陷正是现在要消除 
的，无论是按照内在的思想过程，还是按照民族观照方式的外在演 
变，消除的方式 如下： 

第一，由于绝对的每一定性本身就已经是转化到外在显现的 

4 % 

起点，内与外之间就已形成了一种更紧密的 联系。 因为每一个定 
性本身就是一种差异哚但是外在的东西，作为外在的，总是得到 
定性和见出差异的，因而具有一种条件，使这外在的东西对所要表 
现的意义比起在前此谈到的那些阶段中较为切合。绝对本身最初 

的自确定和自否定还不能是精神自由地确定自己为精神，而只是 

• # 

对自己的直接的②否定。这种直接的因而就是自然的否定在最广 
泛的意义上就是死亡。因此，绝对现在被理解为应进入这种否定 

♦ 攀 

面里去，按照它的槪念，这否定面就是它所应达到的一种定性，这 
就是说，应进入到消逝和死亡的路上去。因此，我们看到对死亡和 
悲痛的赞扬首次进入一个民族的意识，是就可死的感性事物的死 
亡而发的；自然事物的死亡是作为绝对生活中一个不可少的部分 
而被人意识到的。但是绝对一方面须获得一种客观存在，才能经过 
死亡过程，另一方面它也不能在死亡的消灭上停留住，而是要从此 
上升到较高的肯定或正面的统一里，重新恢复到自己。所以死亡 

_ 罾 

①一般中的特殊就是使一般见出差异或对立面的东西。一件亊物得到了一个定 
性，这个定性也就使它与其它事物显出差异，这就是“界定即否定、 

③没有通过铕神作用的。 
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在这里不是被看作全部意义而只是被看作意义中的一个方面，而 
就绝对来说，绝对固然是被理解为一种对本身的直接存在的否定， 
一种经历和消逝，但是另一方面也被理解为一种返回到本身， 一 
种再生和通过这种否定过程而达到的本身永恒和神性的存在。死 
亡本来具有双重意义 ：首先 是自然事物的直接的消逝;其次是死亡 
的只是自然事物，通过自然事物的死亡，就有了一种更高的精神的 

離 《 

东西产生,从这种更髙的东西之中自然的部分消逝了，这是就精神 
(更髙的东西)本身就已包含这一方面（自然的部分）为其必要的组 
成部分这个道理来说的。 

其次，自然形象因此就不再单从它的直接性和感性存在而理 

争 4 

解为和它所表示的意义叠合在一起，因为外在事物的意义就在子 
它须在实际存在中死亡和否定自己。 

第三，由于同样的道理，在印度由幻想所产生的那种意义与形 
象之间的斗争以及幻想的酝酿就消失了<：意义固然还不是完全清 

楚地被认识为一种离开当前现实事物而自由独立的纯粹的统一 

• « ♦ * 

体，还没有作为意义而被认识到，也就是说，还不是和它所由显现 
的那个形象畔字哗字；但是从另一方面看，个别具体的形象， 
例如个別动物的图形、人格化、事迹和动作之类，也还不能作为绝 
对的一种恰恰适合的外在存在而呈现于观照。上述那种完全的自 
由独立既然还没有达到，这种不纯粹的统一也就无法克服或越过 n 
我们在上文所说的真正的象征就是要弥补这两种缺陷的一种表现 

♦ 争 _ » 擎 

方式。一方面这种真正的象征现在能够出现，因为作为意义来理 

_ • 

解的内在因素已不再象在印度观念里那样来去反复无常，时而直 
接沉没在外在事物里，时而又从外在事物回到抽象性的孤独状态 
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里，而是开始坚持住自己的独立地位，和单纯 自然的 现象相对立。 
另一方面象征现在也必须达到形象化，因为完全恰 当的意 义虽然 

聲 鲁 

包含自然事物这个对立面为其内容的一方面，真正的内在因素现 
在却开始要从这自然事物中掙扎脱身出来，它还是被淹没到外在 

攀 奢 

显现方式里去的，所以它就不能不靠形象而单凭自己的明晰的普 
遍性来呈现于意识。 

在象征型艺术里一般形成基本意义的概念是和它的形象化方 

• • * • # « * « 

式相适应的，所以具体的自然形式和人类动作在它们的零散的各 
自独特的情况里，既不应只代表它们自己，或只就它们本身而具有 
意义，也不应把在它们身上存在的神性直接提供给意识。它们的具 
有定性的客观存在在它的特殊形象里只应具有某些性质，足以暗 
示出一种和它们相联系的较广泛的意义。所以正是一般的生命辩 

擎 

证过程，即出生，成长，死亡以及从死亡中再生，向真正的象征形式 
提供了适合的内容；因为在一切自然生活和精神生活的领域里， 
都有一些现象以这种辩证过程为它们的存在的基础，因而可以用 
来阐明和暗示这种意义，因为在这两力面（现象和意义〕之间实际 
上常有一种实在的关联。例如植物从种子里生出来，就发芽，抽 
苗，开花，结果；果子烂了，又出现一些新种子。太阳也以同样的方 
式在冬天升得很低，在春天就升得高些，直到夏天就升到天顶，它 
就在这一季中分布它的最大的福泽，或是施展它的破 坏力； 此后它 
又下降。人的各个生命阶段，童年，幼年，壮年和老年也表现出这 
种普遍的过程。还有一些特别的地区，例如尼罗河流域，也显出这 
种向特殊分化过程。单凭这种较基本的特征之间的关联以及意义 
和它的表现形式之间的较紧密的一致，纯然幻想式的表现方式就 
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被抛弃了，于是就出现了对象征形象合式与否的考虑和经过思考 
的选择，而过去提到的那种动荡不宁的酣醉状态也就平静下来，变 
为一种较便于理解的深思熟虑了。 

因此，我们现在看到比在最初阶段①所看到的调和得较好的 
统一体再现出来了，所不同者意义和它的实际客观存在之间的同 
一不再是直接的同一，而是一种从差异中见出来的同一，因而不是 

现成的，而是由心灵创造出来的协调一致。内在方面一般从此幵 

• • » • 

始达到独立和自觉，要在自然事物中找到自己的副本(或反映），而 
自然事物从它那方面也在精神的生活和命运里找到它的副本。正 
是迫使在另一方面里认出这一方面，迫使内在意义与外在形象的 
结合，内在意义和外在形象互相凭藉而得呈现于观照和想象的这 
种压力，在现阶段成了追求象征型艺术的巨大推动力。只有在内 

争 ♦ 

在方面既变为自由的而又带有一种动力，要按照它的本质，把自 
己变成可以表现于实在的形象，而这种表现又须成为一种看得见 
的作品时，真正艺术(特别是造形艺术）的动力才算开始出现。只有 
到了这个时候，才有必要去使出自精神活动的内在因素获得一种 
显现形式，而这种显现形式不是在自然中原已存在的，而是由心灵 

_ 售 •暑 

发现出来的。这时想象造成了一个第二种形象@，这第二种形象 

m m m 0 

本身并不就是目的，而只是用来阐明一个与它相关联的意义，因而 
依存于那个意义。 

人们对上述关系或许会这样想 ：意识 先从意义出发，然后才去 
寻找有关联的形象来表达它。但是真正的象征型艺术所走的道路 

①指波斯、印度所代表的阶段。 

© 第一种形象是自然的，第二种形象是艺术的。 


第二卷理想发展为各种特殊类型的艺术美 


并不如此。因为象征型艺术的特点在于它还没有深入到把惫义理 
解为自在自为的，不依存于任何外在因素的。与此相反，它用作出 
发点的是自然界和精神界的现成的具体的客观存在，然后把这种 
客观存在推广到一些普遍的意义，而这样一种实际存在虽然也包 
含这些意义的内容，却只是其中比较窄狭的一部分而且也只是仿 
佛近似的①。于是它就抓住这个对象，凭幻想用它来造成一个形象， 
想用这个形象的特殊实在去表达上述普遍的意义，使它对干意识 
成为可观照、可想象的对象。既是象征的，这类艺术形象就还没有 
真正符合精神的形式，因为精神本身在这里还不是明确的，因而还 
不是自由的;但是它们毕竟还是一些形象，足以显示出它们之所以 

被选用，并非只表现它们本身，而是要暗示一呰更深刻更广泛的意 

♦ • 

义1单纯的自然的感性事物只把它们自己呈现为形象，象征的艺 

« * # 

术作品却不然，不管它提供观照的是自然现象还是人的形象，它都 
要由本身指引到本身以外的东西，而这东西却必须和所提供的形 
象有一种内在的因缘和本质的关系。具体形象和它的普遍意义之 
间的这种协调一致可以是多种多样的,它时而是比较明白的，时而 
是比较不明确的，时而是比较基本的，如果要用象征来表达的普遍 
意义真正是具体形象中的本质性的东西，这种象征就比较容易了 
解得多。 

在这方面最抽象的表现是数目，不过只有在意义本身具有数 

# 孀 

的定性时，才宜运用数目去对这意义作明确的暗示。例如七和十 
二这两个数目经常出现在埃及建筑里，因为七是行星的数目，而 

①例如石象征人的刚强，石虽具有刚强性，并不足以完全表达出刚强这个带冇 
普遍意义的优良品质。 
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十二則是月份的数目和尼罗河水为着造成丰产所要达到的水位度 
SSCo 象这样的数目是被看作神圣的，在被尊为统治全体自然生活 
的威力的那些基本关系中，这些数目都要出现。所以七级台阶和 
七座石柱都是象征的^这种数目象征就连在处在较高发展阶段的 
神话里也可以看到。例如赫克里斯的十二项伟绩似乎也象征一年 
十二月，赫克里斯一方面是完全按照人而个性化的一位英雄，另 
一 方面也具有一种象征化的自然界的意义，他是太阳行程的一种 
人格化。 

比数目较具体的是后来的象征性的空间 图形： 例如，迷径象 

脅 • 

征行星的运行轨道 ： 而某些舞蹈在曲折变化中也含有一种隐藏着 
的意义，它们用象征的方式摹仿一些巨大的自然物体的运动。 

由此再前进一步，象征就运用动物形象，其中最 圆满的 是人体 

• 4 ♦峰 

形状。在这个阶段，人体形状显得已刻划成为一 种更高 的更适 
的表现形式，因为精神到了这个阶段一般已开始离开単纯的然 
事物，转到它自己的独立的存在 © 来表达 己。 

这就形成了真正象征的普遍概念（本质）以及它的艺术表现的 
必要性。要讨论这个阶段的较具体的 a 点，我们趁这个精神初次 
降落到它 A 己身上@的阶段，就要离开东方而更多地注意西方了。 

我们可以把长生鸟©这个形象放在最高的地位，作为一个带 
有普遍意义的象征，来说明这个阶段的观点。长生岛把自己烧死， 

@ 即人体，因为精神寄托在人体里。 

@ 原文是 ersten Niedcrgange des Geistes in sich ， 英译 U 译均作“精神的第 
一次下降”，不合上下文的意思 I 姑译为“精神初次降落到它自己身上”，印上段所说的 
离开自然事物，回到精神的另一体，即用人体来农达自己。 

③长生鸟 ( Phdnix ) 埃及神话中的仙乌，一生活五百年，到期自焚，从骨灰里又 
生出幼鸟》 
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但是又从火焰和灰烬中跳出来，不但回生，而且还童了。希罗多德 
曾经提到(<历史 73) 他在埃及至少看见过长生鸟的图，事实 
上提供象征型艺术中心的本来就是埃及人。不过在详细讨论埃及 
象征型艺术之前，我们不妨谈一谈某些其他民族的神话，因为它们 
是转到从各方面看都发展得很完整的埃及象征的过渡阶段。我所 
指的是关于阿多尼斯 ® 的神话体系，包括他的死、女爱神对他的哀 
悼以及葬礼之类一 -这些神话观念是在叙利亚沿海地区起源的。 
弗里基人的地神库伯利®的祭典也有同样的意义，从卡斯陀和泡 
鲁克斯®以及色列斯和普罗索宾娜 ® 的神话里也可以听到这种意 
义的回声。 

在这些事例里，主要的意义都是上文已提到的否定面，即自然 


事物的死亡。这种死亡是看作伏根于神性的绝对，因而单提出来 


表现为可供观照的形象。所以有神死后的葬礼和对这种损失的惨 


痛的哀悼，以及这种损失由神的再现、回生和还童而得到补偿，因 


而接着就有庆祝的典礼。这种普遍意义更明确地涉及自然现象。太 


阳在冬天丧失了,它的热力，到了春天这热力又恢复过来，接着自然 


①阿多尼斯 ( Adonis 〕， 希腊神话中的美少年，女爱神阿弗洛狄特的愴人。他在打 
猎中受伤致死，女爱神极悲伤，阴间的神哀怜她，准许阿多尼斯每年回到阳间六个月和 
她同住。阿多尼斯的死和回生象征自然界事物冬死春生，他的祭典流行于地中海沿岸: 
各国。 


@库伯利 （ Kybele ) ，女地神，即希腊的粤亚 （ Rhea )。 

@卡斯陀和泡鲁克斯 (Castor und Pollux) ， 希腊神话中天神的两个儿子。拎 
斯陀以善于养鸟著名，泡备克斯以奉术著名。传说卡斯陀是凡人，泡鲁克斯是不朽者， 
由于泡鲁克斯的央求，天神允许两弟兄隔天轮流生死。 

④色列斯和普罗索宾娜 (Ceres und Proserpina )， 前者是 女谷神 ，和天神交配, 
生了后者，在神话中亦称“母与女”，女被阴间皇帝劫去为皇后，母央求天帝援救，天帝 
允许女每年回到世间住六个月。 
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界又还童一次：她死过去又再生了。在这 里神 性的东西被人格化为 
人类事件，在9然牛活中找到了它卩】 ^ 的意义，这种自然生活从另 
一 方面看，又用来象征褙神界和5界两方面的否定 本质， 

如果要找缺完满的例子来说明象饪型艺术在它所特冇的内徉 

和表现形式两方面都达到完善， 我们 就得到埃及去找。埃及是一 

♦ • 

个象征流行的国家，它要解决精神怎样自译精神密码这样一个衍 
神性的课题，但是实际上并没有把它译出来 1 这个课题并没有得 
到解决 .， 而 我们能够给的解决办法所以就 R 在子把埃及艺术和它 

畚 参 

的象征作品的谜语理解为埃及人 fj 己并不曾解决的一个课题 。 M 
为按照这既所说的方式，精神还在外 ft 與物 月！寻找 f 彳己，但终子要 
再从这外在事物里跳出来，以+倦的努力，厶通过自然现象显出 il 
己的本质，而 MW 又通过精神形象显出6然现染，使它成为覌照而 
不是思考的对象，埃及人在前此提到的几个民族之中要算逼真 f 

的艺术的民族。但是他们的作品仍然赴秘奥的，沉默的，无声的，寂 

* • «> 

然不动的，这就因为褙神还没有真正发见它 f ! 己的内在生活，也 
还不会说响亮^淸楚的糈神的语言挨及 f j 持枉可以一吉以必之， 
冲动和斋要还没有得到满 \ il ，以 X ) 5 ' 1 的方式作扎着要通过艺术把 
出 Li 变 成现照 的对象，使内在生活成为形象，通过外在的相关联的 
形象去意识到内己的内在生活以及一拉内在生活。这个许特 
的人 K 不 K 是从事衣业的， Ifff 且也足从事逮筑的 。 这个 K 族从各 
个角落 S 翻动七壤，挖湖开运河；咒艺术 I 能，他们不以在阳光 K 
建成一些庞大无比的建筑物，而辻还作地心中大力进行极大面积 
建筑_:1:程、希罗多德在他的| 历史 > m 就已 hi 载过，建筑这样伟 
大的纪念塔就是埃及人民的主要事业和国王们的主要功绩。 ti ： 1$ 
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的建筑固然也很庞大，但是在无限多样性方面，比起埃及的建筑却 
是小巫见大巫。 

1. 埃及人关千死的观念和表现；金字塔 


从一些个别特殊方面来看埃及的艺术观念，我们在这 里初次 
看到内在的东西是很明确地作为和直接的客观事物相对立的东西 
来看待的;诚然，内在的东西是看作生的否定面，看 作死； 不是看作 
抽象的恶和毁坏的否定面，象阿里曼是奥茂斯德的否定面那样，它 
本身就是-个具体的形象。 

a ) 印度人只把自己提升到对一切具体事物加以最空洞的，因 
而是否定的抽象化。这种成梵过程在埃及却看不见; ） 在埃及，不 
可以眼见的事物却有一种较完满的意义，死从生本身获得了内容。 
直接的存在虽被剥夺了，死在它的无生状态中却仍保持对生的联 
系，而且藉生的具体形象获得了独立和保存。人们知道，埃及人 
把猫，犬，鹰，豫，熊，狼（希罗多德的<历史》，11， 6 7)，特别是死人的 
尸体（同上书， II ，8 6 — 90) 制为木乃伊来敬奉。他们对死者的尊 
敬不是埋葬而是尸体的永久保存。 

b ) 但是埃及人还不只停留在使死者有这种直接的自然的^ 

期保存上，以自然方式保存的尸体在观念里也是作为长久的东西 

« € 

来了解的。希罗多德谈到唉及人是趾界上第一个民族，宣扬人的 
灵魂不朽。他们也是第一个民族以较高的方式解决了自然事物$ 
精神事物之间关系 问题， 认识到凡是不只是自然的东西也卩 1有一 
种独立的地位。灵魂不朽就很接近精神自由.，因为自我把自己理 
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解为摆脱客观存在的自然状态①，单靠本身而存 在的; 这种对自己 
的认识就符合自由原则。当然还不能说，埃及人已经懂透了自由 
精神的概念，他们对灵魂不朽的理解也和我们的一样•，我们不应凭 
我们的理解去测度埃及人的信仰；但是埃及人确实已认识到，凡是 
已丧失生命的东西还保持住它的存在，不仅在外形上，而且还在观 
念 里③， 因啤他们就使意识(精神)可以过渡到自由，尽管他们还刚 
只达到自由领域的门槛。 一一 他们接着就把这个观念扩充成为一 
种和直接现实存在对立的独立的亡魂国度。在这种不可以眼见的 
国度里还举行一种死人的法律裁判，庭长是俄西理斯 （ Osiris )®。 
但是在阳间直接现实界也有这样■^种法庭，由生人对死人进行裁 
判，例如当一个国王死了，每个人了以到这里控诉他。 

c ) 如果我们进-步追问这种观念在什么象征的艺术形象 I 

« « » 

可以见出，我们就要到埃及建筑主要形式里去找^这类建筑有 N 
种 ，一 种是地上的， 一 种是地下的。在地下的是些迷径，要走半小 
时才走完的甬道，用象形文字雕饰的房屋，都是精心制作成的，就 
在这些建筑上面又建成一些值得惊赞的构造，其中重要的是金字 

U 嘗 

塔。关 T 金字塔的性质和意义，许多世纪以来人们提过各种不同 
* 

的假说，现在已可以不用怀疑，金字塔是些国王或神牛，神猫，神鹭 
之类神物的坟墓的外围。它们这样就使我们认识到象征甩艺术的 
简单图形。它们是些庞大的结晶体，其中隐含着\神内在的 C 精神 
的）东西，它们用一种由艺术创造出的外在形象把这种内在的东西 

①即肉体存在 p 

③尸体还存在，灵魂也还存在 T 人的观念或想象里 ， 

⑤传说中的埃及固王，后来做了阴间皇帝 。 
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包围起，使人得到这样一种印象：它们立在那 M ， 是为着标志出一 
种已摆脱单纯自然性(物质性）的内在的东西，而且也只靠这个情 
况才有它们的意义。但是这里组成意义的是亡魂和不可以眼见的 
事物的国度，而这个国度 R 有一个方面，当然是形式的方面，才 M 

r> irr 

于真正的象征艺术，那就迠应摆脱直接客观存在 C 淘体存在）的那 
一 方面。所以这个国度只是一个亡魂世界，还不是一种 生命； 还不 
是摆脱了单纯的感性的东西（肉体存在）之后还独立存在若，因 : i 5 
本身就是自由的有生命的精神①。因此，标志这样一种内在精神的 
形象对于它所确定的内容（即精神）还只是一秤外在形式和外围。 
金字塔就是这样一种隐藏一种内在精神的外 SL 

2. 动物崇拜和动物面其 

内在的精神既然一般被厨作以外在的形式而存在的东 W ， 所 
以埃及人乂从相反的方商在中、猫之类活的动物身上崇拜一种神 
性的存在。有生命的东西高于无紙的外在事物，因为冇决命的汀 
机物有一种由外在形状指出的内在的东西， W 其是内在的•所以处 
很隐蔽成神秘的。所以这种动物尜；应理解为对隐蔽的内在3面 
的观照， ； i 种内 在方 面，作为生命.就足一种高 T 单纯外在事物 
的力;1：,、对于我 ( n 来说^不把精神 ifu 把描.卩:之类动物奉为神圣的 
东西，当然是引起反感的-一这种动物崇拜，单就它本身来希 ， is 
没有什么象征的意味；闪 m 作神的存在而受崇抨的处缑 f 之災 

叭埃及人虽认 X 死名的 魂可以脱离肉 w 冶存在，却还没冇 Ud 到褚神的独幺 G 
山》 



实际的活的动物。不过埃及也以象征的方式去运用动物形象。这 
时动物形象就不是单为它本身而被运用，而是用来表达某种普遍 

意义。最朴素的事例就是动物面具。动物面 具特別 是用在描写制 

» ♦ » « 

造木乃伊过程的作品里。在制造木乃伊这种职业里，解剖尸体取 
出内脏的人们都戴着这种动物面具。这里动物的头显然不是代表 
它本身，而是要暗示一种和它有别的普遍意义。此外，动物形象还 
和人的形象混在一起來用；我们看到人身狮首，人们认为这是代 
表智慧女神明诺娃；还有人身鹰首，而天神阿蒙的头上还长着一对 
角。这些显然都有象征的意味 3 在这个意义上埃及的象形文字大 

蠡蠡 ■ ■ 

部分也是象征的，因为象形文字不外两种，或是用实物形状去表达 
意义，表达的不是这实物本身而是与它相关联的一种普遍意义；或 
是更常见的一种办法，用和实物名称第一个字母同音的字来表达 
所要表达的意义 

3. 完整的 象征： 麦姆嫩，伊西斯， 

俄西里斯和狮身人首兽$ 

在埃及，一般说来，每一个形象都是一种象征和象形文字， T ： 
是表现它本身，而是表现与它相接近因而有关联的另一意义。如 
果这种关联是比较基本和深刻的，完整 的真正 的象征才出现，观 

①这种用间音字来象征，在汉语里也常见，例如芙蓉代表“夫荇'蝙蝠化丧 
“福'鹿代表“渌”之类。 

® 麦姆嫩 （ Memnon )， 传说中的埃塞俄比亚国王，埃及雕像屮常用的母题，传说 
这种石像在日出时发出皆乐声。伊商斯 （ Isis ) 是埃及的女地神，后为女 月神； 俄西串 
斯 （ Osiris ) 是埃及的太阳神，后为阴间的皇帝，柯是伊西斯的丈夫。狮身人首抒 
( Sphinx ) 是埃及传说中的一种怪物，是埃及雕像中常用的母题，这种石像上身是女人， 
下身是鄉子,大半是躺着的 a 
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在只略提一下这方面几个常见的观念。 

a ) 正如埃及人关于动物形象的迷信一方面隐约窺见一种秘 
奧的内在因素，另一方面我们也看到他们把人的形象表现为一种 
样式,其中所表现的主体的内在生活还外在于人体形象，因此它还 
不能展现为自由的美。特别值得注意的 是那些 庞大的麦姆嫩 石像。 
它们镇 静自持，安然不动，两只胳膊紧贴着身躯，双足紧并在一起， 
严峻 呆板无生气，面对着 太阳， 等着阳光射到自己身上，就得到生 
气，发出声响。 至少希 罗多德在< 历史 >里 记载过 ，这些石像 在日出 
时发出一种乐音。较高明的批评对这一点固然表示怀疑，但是发 
声响的事实近来却由法国人和英国人都证实过。如果这种声响不 
是由于预先安排的机械，那就可以这样解释•.就象某些旷物浸到水 
里发出破碎声那样，这些石像的声响是由露水、清晨的冷气以及 
曰光照晒所造成的，是呰小裂缝的出现和消逝的声响。这种巨火 
石像是作为象征而表示出这种意 义的： 它们本身还 a 冇自由的精 
神性灵魂，为着具有生气，它们不能从灵魂的内在方面吸取（这 M 
才有尺度和 美）， 而是要从外来的阳光吸取，有阳光才能把 灵魂的 
声音敲响 3 人的声音却不然，.它发 s 自己的情感和心灵而无需外 
来的冲击，而艺术的高明处一般也 亚在子内 在精神从本身 获得表 
现的形象。但是在埃及，人的形象的内在精神还是哑口无声的，还 
须乞灵于自然因素，才得到生气 灌注。 

b ) 另一种象征的表现方式是伊西斯和俄西里斯。俄西里斯 
投胎出世之后被泰风神①杀害了，伊商斯搜寻到砍碎了的尸体，把 

①泰风神 ( Typhon ) 把俄西里斯（他的兄弟）杀害了，次成细片，投到尼罗河里， 
俄西里斯的妻子伊西斯经过长久搜寻，才把尸体找出来，打败了泰风神，夺回了政权。 


第一章不自觉的象征 


75 


它合拢起来埋葬了。这个神话原先只有单纯的自然意义作为内容。 

• « # • 

俄西里斯一方面是太阳，他的故事象征太阳的一年的行程，另一 
方面他也暗指尼罗河水涨落，须替埃及全境造成丰产。因为埃及 
往往整年缺雨，全靠尼罗河的泛滥来灌溉田地到了冬季，尼罗河 
就很浅，只在河床上流着，但是到了夏至，它就要上涨一百天，流出 
河岸，灌溉到全国。最后，水在烈日和沙漠热风影响之下又千涸 
起来，缩回到河床。耕田在这里用不着费大力，植物长得极茂盛， 
一切都自己发芽成熟3太阳和尼罗河，它们的升降，就是埃及土壤 
上的两大自然威力，埃及人就用伊西斯和俄西里斯的拟人化的故 
事，把这两大自然威力象征地表现出来。所以这和用动物表示一 
年四季，用十二神表示十二个月份的象征表现方式还是同属一类 

的。但是俄西里斯却同时表示人类事情：他是作为农业，田亩的划 

* • 

分，财产和法律的创始者而被尊为神，所以对他的崇拜也涉及人的 
精神活动，而人的精神活动又和伦理与法律有紧密的联系。此外， 
他也是死人世界的裁判官，因而获得一种完全离开单纯自然生 f 舌 
的意义，在这个意义之下象征的意味就开始消失，因为这里是内在 
的精神的东西变成了人的形象的内容，人的形象开始在表现它自 
己的内在生活。但是这种精神的过程又用外在的自然生活为它的 
内容，并且用外在的方式把它表现出来，例如在庙宇里用台阶、楼 
梯和楹柱的数目，在迷 径里用南道、 曲廊和房屋的变化。这样，俄 
西里斯在他的转变过 程中不 同阶段里既代表精神生活，又代表 a 
然生活，时而他的象征的形象是自然的 象征， 时而自然情况本身又 
只是精神活动及其变化的象征。 因此， 这里人的形象并 不再是 u 
纯的人格化，因为这里自然事物尽管从一方面看，显得就是真正的 
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意义，而从另一方面看，又用作精神事物的象征，一般说来，在凡是 
内在因素掙扎着要摆脱自然观的事例里，自然事物总是处在从属 
的地位。不过人体形状却确实获得一种完全不同的构造，因而显 
出要深入到内在精神领域的努力；但是这种努力还只能以有缺陷 
的方式去达到它的真正的目的，即精神本身的自由。形象还是庞 
大的，严峻的，显得象石头一样僵硬的，双腿没有自由和鲜明性.胳 
膊和头过分紧贴在身体其余部分上面，没有秀美姿态和灵活的运 
动。只有到了德达魯斯①，雕像上手和足才得到解放，身躯才显得 
在运动。 

由于上述反复交错的象征方式，在埃及，每一个象征实在是一 
系列象征的整体，所以一度作为意义而出现的东西在另一个有关 
联的地方又被用作象征。这种把多种意义结合在一起的象征方式， 
意义和形象的交错，产生出多种多样的暗示， H 而符合朝许多方向 
齐头并进的复杂的主体内心生活，形成这种象征形象的优点，但是 
由于可能有多种意义，解释就比较困难 :， 

在解释这种意义中，近代人 过子穿 凿附公，因为几乎-切形象 
实际上都是作象征来用的；似是对 f 埃及人的见解来说，这种意义 
可能是明 U 易懂的。但是象我们开始就巳见过，埃及的象征是“古 
有尽而意无穷”的。有 挫作品 本来竭力追求明晰，但是对自在 Q 为 
的意蕴仍停留在捋扎追求中。就这个意义来说，我们发见到埃及 
艺术作品包含一些谜语，要正确地解释这呰谜语，有时不仅我们， 
就连创造这些作品的艺术家们也大半办不到 3 

c ) 所以从它们的秘奥的象征方式來看，埃及艺术作品都是些 

-a-a— ■_»—v_■ ■ I ■ _ — — - - - — n- • ... 

①德达鲁斯 （ r ^ dalus ), 字义是“巧匠”，西方神话中的人物，很象中国的鲁班 • 
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谜语，可以说就是客观事物的谜语。我们可以把 ff + ff 看作 
埃及精神所特有的意义的象征，它就是象征方式本身的象征。在 
埃及，这些狮身人首像多至无数，往往千百成行地排在-起，用最 
坚硬的石头雕成，琢磨得很光滑，身上刻着象形文字，在开罗附近, 
这种石像大到狮爪就有-人 长，# 身的部分躺在地上，上面人身的 
部分却昂首立起，头偶尔也有是牡羊头，但是绝大多数是女人头， 
人的精神仿佛在努力从动物体的沉闷的气力中冲出，但是没有能 
完全表达出精神自己的自由和活动的形象，因为精神还和跟它不 
同质的东西牵连在一起①。这种对自觉精神的追求还不能用唯一 
符合精神性的现实去表达精神性，而是用略有关联的甚至是完全 
异质的东西去表达这精神性，使它呈现于意识，这就是象征方式的 
一 般特征，到了这个顶峰，象征就变成谜语了。 

在这个意义上，希腊神话中的狮身人首兽也可以有象征的意 
义，它显得是提出谜语的怪物。它提出过一个有名的谜 语：什 
么东西早晨用四条腿走路，中午用两条腿走路，傍晚用三条腿走 
路？俄狄普找到了一个简单的 解释： 那就是人，千是就把这怪兽 
从悬岩上抛下去。这个象征谜语的解释就在于显示一种自在自为 
的意义，在于向精神呼吁说：“认识你自 己!” 就象著名的希腊谚语 
向人呼吁的一样。意识的光辉就是这样一种明亮 的光： 它使自己 
的具体内容，通过属于自己而且适合于自己的形象，透明地显现出 
来，而且在它的这种客观存在里所显现出来的就只是它 Q 己。 


^人首象征楕神，爵身象征物质 力量； 人旨和兽连在一起，一方面象征精神要摆 
脱物质力！:，另一方面也象征精神还没有完全摆脱物质力置，所以还没有达到白由。 
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象征型艺术的目标是精神从它本身得到对它适合的表现形 
象，要表现得很明白而不是谜语；这个目标只有通过一个条件才 
可以达到，那就是意义首先要和整个现象世界划分开来，单独地呈 
现于意识。古代波斯人缺乏艺术性，正由于直接从自然事物中看到 
意义与具体现象的统一。这二者既已划分而又要直接地在自然事 
物上面再接合，这种矛盾就造成了印度人的幻想的象征 方式； 而在 
埃及，内在精神也还没有从现象界摆脱出来而获得自由，成为可认 
识的对象,还没有自在自为地具有意义，这就产生了他们的象征方 
式的谜语性和曖昧性。 


自在自为的东西(绝对精神)初次澈底地从感性现实事物，即 
经验界的个别外在事物中净化出来，而且和这种现实事物明白地 

划分开来，这种情况就要到崇髙里去找。崇高把绝对提升到一切 

• • 

直接存在的事物之上，因而带来精神的初步的抽象的解放，这种解 
放至少是精神性的东西的 基础。 因为这样崇高化的意义虽然还没 
有作为 具体的精神性来理解，却已被看作独立自在的内在的东西， 
按其本性，就不能在有限现象中找到真正能表达它的形象。 

康德曾经用一种很有趣的方式把崇高和美区别开来。他在 
<判断力批判》第一部分从第20节以下对这问题的讨论还有它的价 
值，尽管他的话很冗长，而且把一切定性都归原到主体方面，归原 
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到情感，想象力和理性之类心理功能，但就它的一般原则而论，他 
对这种归原的看法在这一点上应该被承认为正确的：那就是一 ■ 

鲁 • 

用他自己的话来说--崇高并不在自然事物上面，而只在我们的 

心情里，因为我们意识到自己比内在自然和外在自然都较优越， 

»• 

c 才有崇高感〕。康德的下面的一段话就是这个意思 •. “真正的崇髙 
不能容纳在任何感性形式里，它所涉及的是无法找到恰合的形象 
来表现的那种理性观念；但是正由这种不恰合（这是感性对象所能 
表现出的），才把心里的崇高激发起来”①。崇高一般是一种表达无 
限的企图，而在现象领域里又找不到一个恰好能表达无限的对象。 
无限，正因为它是从客观事物的复合整体中作为无形可见的意义 
而抽绎出来的，并且变成内在的，按照它的无限性，就是不可表达 
的，超越出通过有限事物的表达形式的。 

意义在崇髙里所获得的新的内容就是它和现象界整体相对 
立，成为本身具有实体性的太一，这个太一本身就是纯思想，也就 
只为纯思想而存在@。因此，这个实体已不再能在-种外在事物 
上找到它的表现，在这个意义上，真正的象征的性质就消失了。但 
是如果要把这本身整一的东西变成可观照的，那只有一个办法，那 
就是把它既作为实体又作为创造•切事物的力量来理解，藉这些 
事物它才可以得到显现，因而也就和这些事物有一种肯定的（积极 
的)关系。但是它的定性却是 这样： 虽然表达出来了，这实体却仍 
超越出个别现象乃至个别现象的总和之上，因此可能的结果就只 


① 康德:《判断力批 判&第 23节。 

② 太一即绝对，绝对是纯思想的对象，所以只有纯思想才能认识绝对，惑言就不 
能从感性事物上认识到绝对，这也就是说，绝对不能用庳性事物来表现 9 
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是把原来肯定的关系又转化为否定的 c 消极的）关系，这就是说，把 
实体从一切不适合于表现它而在它里面要消失的个別特殊现象中 
淨化 出来。 

因此，用来表现的形象就被所表现的内容消灭掉了，内容的衮 

现同时也就是对表现的否定，这就是崇高的特征。所以我们不赞 

• # 

问康德把崇高看作来源 f 情感和理性观念之类主观 H 素，而是认 
为它来源于它所要表现的内容即绝对实体。 1' 

根据上述实体与现象世界之间的两重关系，可以把崇髙艺术 

划分为两方面。 

• • 

肯定的和否定的这两重关系的共同点在 T 实体尽管一般要联 
系到现象界事物才可以表达，它却超越于用来表达自己的个別现 
象之上，因为作为实体和本质，它本身是无形的，不是具体观照（或 
感性认识)所能掌握的。 

我们可以把泛神主义的艺术看作对崇髙的第一却肯定的掌握 

•♦參 離 ••««•» 

方式 D 这种艺术首先出现在印度，随后出现在波斯伊斯竺教诗人 
们的自由神秘的作品里，最后又出现在基督教的西方，思想和情感 

忒比前二者较深刻了。 

.一 . ..... .. , —- --—... _- — —-- — ^ ▼- 

(1) 崇高⑴ rhabenheit ， 即 Sublime ) 是从公元三既纪左右希腊修词学家朗古努 
;方的/论崇高力一书来的。此书淹没很久，到了十八陡纪才为浪漫主义初期文艺理论& 
G 美学家所推崇1康德就把莫和崇高对立起来， 认为美 在对象的形式，崇岛在对象的 
无形式；美感始终是一种快感，崇髙感则幵始是.种艮惧或消极的痛感，接着就转化为 
，种积极的快感或精神的 挞高或 搌奋，所以崇岛的来源不在容观对象而在主体的道德 
情操和理性观念。黑格尔 U 间康德的崇髙感有消极的和枳极的两对立因素这-看沈， 
仉批判 r 康德的崁髙 u 客观亊物的内容意义无乂这…看法。 他队 沁岽髙的来源在 r 
要表现的内容就是绝对实体，而用來丧现的布限車物的形象对这种内容极不适介。‘‘为 
綷的丧现同时也就是对表现的一种否定，这就是崇高的特征，，。康德和黑格尔在尜岛 

问陲上的分歧是主观唯心主父与客观唯心主义的亦郎主观思想情感与绝对理念 
的分歧。 
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就-般定性来说，实体在泛神 t 义阶段是被看作内在于它所 

创造的-切偶然事物之中的，所以偶然事物还没有降低到只是颂 

播绝对的一种装饰品的隶属地位，而是凭它们所固有的实体来保 

持 ft Vf 定的地位，尽管每-特殊事物的唯一使命只是表现和颂扬 

它所出的神和太-。因此，诗人在一切事物里只观照和惊赞这个 

太一，把 A 己和一切事物都沉没在这种观照里 C 但是毕竟还能和实 

体保持 N 定的关系，因为把- 切都联 系到实体上。 

我们在希伯來诗里所遇见的对唯一尊神的第二种否定的歌颂 

• ^ » 

才是真正的崇高。它否定 f 绝对内在 T 被创造的现象界事物这种 
肯定的关系，把唯-实体看作造物卞.和全体被创造物相对立，全 

• 砉 

体被创造物比起造物主来，是本身尤的终! j j 消逝的东西 。 如果要 
用自然事物和人类生命的有限性来犮现唯一尊神的威力和智 
就不能用印度把也物歪曲成为没有准则的奇形怪状的办法，而是 
要使切出:间事物，不管多么强大光芜,都显得只是些隶厲的偶 
然事物，比起神的本质和坚定性来， P、 足一种 if; 逝中的幻相，这样 
才能把神的崇高农现为较可现照的。 

A - 艺术中的泛神主义9 

泛神主义这个词在今天不免引起很大误解•-因为从-方而 :: Q 
来，“全体”(一切，这+词按照我们近代虬 意义 ，指一切事物和毎 

* U - ■ ■ ■ 

0 ' 泛袖1:义 ( Pa^Uieisniiis^. 神无处不义，每一亊物中釘付忡. 4杩督教 
⑷ 上车出:羿而又超越浊之于坦界之外的砷相对立， 

■ alkvs ； 括“泛砷土 muV - t ^ y^t U ： 

的“泛”。太一，大全，绝对，实‘神，理今 A 些不同的名 q 所指的其实是同一畔东礼 
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个事物，就它们的完全经验性的个别性相来看，例如这个盒子，连 
同它的一切属性如颜色，体积，形状.重量之类来看，或是那座房 
屋，那本书，那只动物，那张桌子，那张椅子，那个炉子，那一片云等 
等。现代有许多神学家们指责哲学说，哲学把-叻事物都变成神， 
这里所说的 “ 一切”就是用上文所说的意义，这里所强加于哲学的 
事实以及根据这事实所提出的罪状都是荒谬绝伦的。对于泛神主 
义的这样一种看法只能存在 F 疯人的头脑里，从来没有出现在任 
何宗教里，就连易洛魁部落和爱斯基摩部落的人也没有这种看法， 
更不消说在哲学里。所以"泛神主义”一词中的“全体”（一切, 
“ 泛”）并不是指这个或那个个别事物，而是指“大全”，即唯 - 实 
体，这实体固然内在于个别事物，却不是从个別事物和它们的经验 
性的实在中提炼出来的抽象品，所以着重指 出的+ 是单纯的个别 
事物，而是也在这些个別事物中存在的普遍灵魂，或则用流行的话 
来说，真实与优美的东西。 

这才是泛神主义的真正意义，我们在这里提到泛神主义时，所 
用的就是这个意义。这个概念首先起于东方，它掌握了神性的绝对 
统一以及一切事物都包含在这种统一里的思想。作为统一和大 
全，神性只有通过表现它存在的那呰个别事物的消失，才能义观 F 

肇# 癰 • 

意 m 。 所以从 一方® 看，神性在这里是看作各种不 pi 的莽物所固 
有的，更确切地说，是其中最杰出的代表所固有的。但是从另一方 
面看，太一既是这个，又是那个，又是其他一切个別事物，无处不 
在，它如果要显现 • 就须把个别特殊寧物看作已被否定和消除了 
的.因为件不是每种特殊事物都是太一，全体特殊事物才是太•-， 
而对千观照来说，这全体特殊事物已消融在全体里。举例来说，太 
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一既是生命，又是死亡，因而就不只是生命。所以生命，或太阳，或 
海洋本身并不能就形成太一。但是同时在泛神主义艺术这里，也 
还不象 在真正 的崇高里那样，已把偶然事物（即特殊事物）明确地 
摆在否定和隶属的地位，而是使实体本身变成特殊的和偶然的，因 

• 秦 

为实体在一切特殊事物中都是这个太一。至于这种个別特殊事物 
既然变化无常，而想象又不使实体局限于某一定性（即只想实体的 
无数定性中某一种)而是想到这种定性就转到另一种定性，展转前 
进，想到这种就丢掉其余，结果，这种个別特殊事物也变成，偶 
然事物，接合到实体，就受到崇高化了。 

所以这种观照方式只能通过诗而不能通过造形艺术才能得到 
艺术的表现。因为造形艺术把具体的特殊个别事物只作为固定持 
久的对象提供观照，而这种事物由于和内在于它的实体相对立，也 
终于要消失掉的。在纯悴的泛神主义统治的地方，就没#用造形 
艺术作为它的表现方式的 

1. 印度诗 

我们可以再举印度诗作为这种泛神主义诗的最早的例 T，P 
度诗除掉它的幻想方式之外，在这方面也有过辉煌的成就。 

我们已见过7印度人把最抽象的普遍性和太一奉为最高的神， 
由这最卨的神又派 屯出•些 各有定性的神，如三神一沐和因陀 

之类。仍&他们 并没朽 汜神私定性 g •成 H 定不变的，又让低级的神 

-— - - -__ _ 

①绝对太-因凭依个别峙殊事物而凳化多力，所以宜 F 用诗而不立 T 用造形 ： t 
；^因为语言可叙述流动变 f 七的对象:而造形匕术却托住尚定持久的对象 
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回原到髙级的神，高级的神 N 原到梵。从此可见，这个普遍的神形 
成了 一切率物的不变的基础。如果印度人在他们的诗里确实显出 
两重倾向> 一种是夸大个别存在，使它们在感性方面 M 得符合普遍 
意义，另一种是使一切定性3在和抽象太-对立之中只起否定的 
作用。另 一 方面，在印度入中间却也出现 了上述 泛神主义的较纯 
粹的表现方式，把神内在 f 看来枭飘忽来去的个别事物里这一思 
想表现得特别突出。人们也许认为这种见解颇类似上文所提过的 
波斯人所理解的纯思想 C 楮神）与感性窄物的直接的统一，不过波 
斯人把太一和至善本身看成就是一种自然事物，它就是光，而印度 
人却把梵看成一种无形体的太一，只有把这无形体的太一转化沁 
无穷尽的多种多样的壯界现象，才产4:泛神主义的表现方式，例 
如克利什那◎就这样说 G 薄伽梵歌》第七章)： 

“地，水，风•气，火，精神，理智，我性，这是我的生命力量的八 
个因素，但是你还 S 在我牙 ii 见出另一件东西，一种更高的东 
西，它灌注生气 j ： WiHj 一 众生,撑持这个世界：它足-.切众 
生的本原；你须知遂，我足全 ta: 界的本原，也足.令 ⑴:界 的 毁灭; 
我之外没有东西比我更商 ; 这… w 都联结到我身 h ， 就象- 
串珍珠都串在一裉绳 f 上那样，我是 一 切流液屮的笼味，我在 
口光里也在月光里，我是圣经中的 赵义 土 . 人的人性，土地的 
纯昝，火焰中的 W 光，…切众玍的本质，忏侮3的默想 ，〜 [刀众 
生的生命力，的9慧 ，光中 之光；诸凡对然足與灾队明 

■ ■ - •.八 ..1. - - .-!.，一》 — * 

■1: “定性即在定浼幻4;!事社. 

© 克洲那 ( K^、.hn …，印汝 吡湿 奴神的第 /U:: 殳. ， 薄伽梵 U 史 U 0\^4 
罗多 | 中最揹彩的一部分 ， 
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显的和幽暗的，都从我这里出來；不是我在它们默面，而是它 
们在我里面。众生迷于三性的幻觉，都认不清我，我足不可变 
的；但是神性的幻觉，摩耶，梵文“幻”）也就是我的幻 
觉，这是难克服的；凡是追随我的人都要越过这种幻觉/ 

这段话里把实体太一说得最清楚 r ，既说明 r 神内在于一切_， 
也说明/神超越 r 个別事物。 

以 N 样的 n 吻，克利什那说明他自己在一叻不 n 的事物中足 
最完美的 C 第十章21 节）： 

“在 4 i 宿之中我是光辉灿烂的太 m ,在十 u (我足 ) i 亮， a : 
圣经里我是颂歌，在感宫里我是内在感宵，在山峰里我是须弥 
山，在兽中我是狮子，在字母 中我是 A ， 在四季中我是春大” 
这种最完美事物的罗列以及表示同-内容的不同形象的 反踅摔 
换，尽管 5 i 出想象的丰富，却由于 内容 的不变，显得单调，而在整体 
上显出空洞。 


2 . 伊斯力教诗 

其次,东方式的泛神主义在伊斯兰教里特別由波斯人用-种 

* • • • « 

较高的，而 a 从主体方面看，较 ft 由的方式表现出来了。这里主延 
的是在诗人主体方面出现了 一种特殊的情况 

a ) 甶 P 诗人要在-切事物中见出神性，而 r 也确实见到 r ， 
他也忘 i 了他的自我， r 时也体会到沖性内在 m 己的破解放 
和扩张的内心世界：这就在他心1产1三了东方人所特有的那种心 
情开朗，那种&由幸福，©种游魂大悦；他从 fV 己的特殊存在中解 
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放出来，把自己沉没到永恒绝对里，在-切事物中认识到而且感觉 
到神的存在和神的形象。这种渗透神性 Fft 我以及在神里陶醉的 
幸福生活巳经带有神秘色彩。最著名的例子是德薛拉列‘丁•昝 
米 A 吕柯特用他的惊人的表现才能，在对选词押韵上运用0如 
地而且巧妙地把这位诗人的一些最美的作品翻译过来了，译文的 
凤格完全象出卩]诗人 r 〗 己的文章。对神的爱-一通过绝对忘我， 
人和神契合成为 - 体，在全宇宙中到处都看到神这个 太一 ，把一 w 
亊 物都 w 原到神——在这呰诗里形成了中心，向四面八方扩散 
光辉。 

b ) 在真正的尜高里，我们不久就会看见，最好的事物 和最庄 
严的形象只是用作神的装饰，为宣扬太一的伟大和光荣而服务 ，卜 M 
为把它们摆在我们眼前，只是为着向他这位万 物主宰 庆祝 ， --m 
泛神主义里却不然，神内在于万物这个信仰就把尘世的 fi 然和人 
类存在本身提高到本身独立的伟人庄严的地位。自然现象和人尨 
关系中的精神本身的生活灌注生气和精神 r 这些现象和关系，而 
IL 在诗人主体方面的情感和灵魂与他所歌颂的事物之间 造成沖 
特殊关系。既然充满了这种被灌汴生出人庄严，心情就泰然 
得，0由0在，宽弘开朗，在这种与自的肯定的统‘中〃'它 
就凭想象使自己进到事物灵魂里， A 分穿其中同样的 f •静统•的 
也活 ，和 n 然事物及其庄严景象，和所爱的羌人，和捧杯献酒的時 
女，总之，和-切值得赞赏和喜爱的对象，一齐享受最幸福，最欢 * 


① 德薛拉列•丁 鲁米 CDvLiielaleciDm Rumi _ ,十弋世纪波斯伊斯 土教 0入, 
他的诗曾由十九世纪德 K 1 诗+吕柯特 （ F * R 此 krt ) 译成徳文。 

② 自己与 Q 己的统 一 ， 即内心乎静，无忧无虑。 
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的徜徉自得的内心生活。西方浪漫主义的情调固然也显出类似的 
徜徉自得，不过在大体上，特别是在北欧，却较为郁郁不乐的，不自 
由的，怅惘眷恋的，或至 少是较 为主观，自禁于自我的小天地里，因 
而是自我中心的，多愁善感的。特別是在蛮族的民歌里这种忧伤抑 
郁的内心生活表现得最清楚。但是东方人，特別是信伊斯兰教的 
波斯人，却显出他们所特有的自由欢乐的内心生活，他们尽情地 
向神，向一切值得赞赏的对象，抛舍玲己，但是在这种自我拋舍中 
却仍保持住自己的肉由实体性，去对付周围的世界。所以我们看 
到他们在火热的情感生活中的狂欢极乐迸发为无穷无尽的丰富华 
严的灿烂形象，和欢乐、美丽、幸福的音调。一个东方人如果遭受 
到苦难，他只把它看成命运的不可改变的决定，仍泰然自若，不感 
到什么悲伤抑郁或是愤懑不平。在哈菲斯①的诗歌里我们固然时 
常听到他对情妇和侍酒女郎之类人物所发的哀怨声，但是无论是 
哀是乐，他总是那样自由自在，例如在这样的诗句里： 

感谢吧，你现在沉浸 
在友谊的光辉里， 

蜡烛燃烧着，纵然象流泪， 

且尽情欢乐吧。 

蜡烛会笑，也会哭；它凭火焰笑出灿烂的光辉，同时溶解成为 热泪； 

在它的燃烧之中，它广布着灿烂的光辉。这也就是全诗的一般 
性格。 

举一些个别的形象来说，波斯人所常歌咏的是花卉和宝石，尤 

其是 玫瑰和夜莺。 最常 见的是把夜鸾描绘为政瑰的 新娘。这种把 

.. . .. . ..一 

①哙菲斯 （ HafU )， 十四世纪波斯的蓽人的抒情诗人，以，床集、:著名。 
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玫瑰表现为具有灵魂，把夜鸾表现为能发生爱情的例子在哈菲斯 
的诗里就很多，例如他说，“感谢你，玟瑰啊！你是美人中的皇耵， 
但愿你不要那样髙傲，瞧不起友莺的爱啊 i ”诗人在这里所说的是 
他自己心倩中的夜莺。我们西方人如果在诗里说到玫瑰、夜鸾和 
醇酒，就不免象散文一样枯燥。玫瑰对于我们只是装饰品，例如 
“戴着玫瑰冠7之类词藻；我们听到夜莺，心里就产生类似夜鸾歌 
声的倩调;我们喝®，就说酒是忘忧解愁的东西。但是对于波斯人 
来说，玫瑰并不只是一种形象，黾纯的装饰品或是象征，而 是它本 
身就是有灵魂的，就是多情的新娘，波斯诗人把自己的心灵沉浸在 
玫瑰的灵魂里， 

最近的波斯诗 电还显 出这样光彩夺目的泛神±义的性格^ 
封 • 哈卯先生曾经描述过一首波!祈诗，这皆诗是波斯国王在、八 
一九年送给奥皇佛朗茨的礼品之一，它用三万三千联句叙述 r 波 
:斯国土的功绩，这位国王曾把自己的名字贈给了作这篇诗的宮廷 
行人。 

c ) 馱德晚年也走到和他 ¥* 年的情绪抑郁的感伤诗相反的风 
格，感染到这种无忧无虑、 U 由自在的爽朗精神，虽是白发老人，;£ 
渗透 了这沖 东方气息，在热情的诗篇里流露出无限幸福，显出这种 
心情的自由，就连在辩论的诗篇里也没有丧央掉最羌的无拘无得 

的精神。他的《西东胡床集》里的诗歌汴朱只是一些戏弄风骚的沅 
艺，呢是从这种 m 由&在 、抛食自我的心情迸发出来 d 他自己在 
<给苏莱一酋歌里就这样描绘过这些诗歌： 

这些诗艺的珍珠， 

由你那热情的狂澜 
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拋掷到我的生涯中， 

这寂寞荒谅的海滩 a 
请你用纤纤玉指， 

仔细将它们拾起， 

把它们穿成一串， 

饰以金丝和翡翠。 

他于足向他所钟情的女郎呼吁： 

请把它桂在你的颈项 
垂到你的胸 III 
海蚌孕育这些明珠 
曾费几番辛苦。 

要作出这样的诗，就要有开阔的胸襟，在大风大浪中临危不惧的镇 

定和深沉，还要有--颗赤子之心，以及 

一 个生命沸腾的世界， 

在它的真力弥满之中 
已预感到布尔布尔①的爱， 

荡气回肠的歌声。 

3. 基督教的神秘主义 

I 

如果侧重泛神1：义的统-对主体的关系，如果主体感到13己 

与神统一.感到神在主体意识中的存在，就会产生神秘主义 ， ik 

A • • • 

在基督教里得到发展的。我姑苹西勒苏斯 • 安杰路斯❾一人为例， 

；! ■'• 布^布尔 ( Bulbul ) 阿拉伯人名 ：指所 爱的对象 . 

安杰路斯 （Angelus sneshs ， l624 —1677) 德国宗教哲学诗人， 
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他以最大胆和最深刻的思想情感和惊人的神秘的表现力，把祌内 
在于万物，自我与神以及神与人的主体性的统一都表现得很好。 
真正的东方的泛神主义却不如此。它更强调的是在一切现象里观 
照太一实体和抛舍主体自我。主体通过抛舍自我，意识就伸展得 
最广阔，通过摆脱尘世有限事物，就获得完全的自由，结果就达到 
自己消融在一切高尚优美事物中的福慧境界。 

B . 崇高的艺术 

m 是只有当作全体宇宙的真正意义来理解的唯一实体才是真 
理，只有它已摆脱在幻变的现象世界中的实际存在，作为纯然内在 
的实体性力量而返回到精神本身，因此摆脱有限世界而获得独立， 

• ■■馨 

它才能被看作真正的实体。只有在认识到神在本质上纯粹是精神 

性的，无形的和自然界对立的情况下，精神才能完全从感性事物和 

# • 

自然状态中解脱出来，也就是从有限存在中解脱出来。但是另一方 
面，这种绝对实体对现象世界仍然保持一种 关系： 它从现象世界 

• 參 

看到它自己的反映。这种关系涉及上文所说过的否定方面，这就 
是说，整个现象世界不管多么丰當，多么雄伟庄严，就它对实体的 
关系来说，毕竟是明确地摆在否定方面的，由神创造，隶属 T 神和 
为神服务的。所以肚界被看作神的一种显现，神本身就是慈善，神 
的慈善才使本来无权存在的被创造的事物获得存在和维持存在。 
不过有限事物的存在是无实体的;在神的面前，被创造的事物是被 
看作飘忽来去的，？3能力的，所以在神的慈善中同时也显出神的£ 
直，是神的正直才通过本身消极(否定）的东西既显示出这否定面 
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的无能，又显示出只有实体才是有能力的。正是〔造物主与被创造 
的事物之间的〕这种关系被艺术用作内容和形式的基础，才使艺术 
类型具有真正的崇高性格。理想的美和崇高当然是应该区分开来 

» m 

的。在理想 ® 里内在因素渗透到外在现实里，成为这外在现实的 
内在生命，使内外两方面显得互相适合，因而也互相渗透。在崇高 
里却不然，用来使实体呈现于观照的外在事物被贬低到隶属于实 
体的地位，这种贬低和隶属地位就形成唯一的条件，使本无形体的 

而且按其本质也不能用尘世有限事物来表现的浑然太一的神通过 

« • • • 

艺术能获得一种表现，成为可观照的对象。崇高须假定意义处在 
独立状态，而和意义对立的外在事物则显得只是隶属的或次要的， 
因为内在意义并不能在外在事物里显现出来，而是要溢出外在事 
物之外，所以达到表现的只不过是这种溢出或超越。 

在象征里主要的因素是形象。这形象要有-个意义，但还不 

• * 

能把它完满地表达出来。和这种象征及其不明确的内容相反，在 

崇高里意义就它本身来看是明确的，而且对于知解力也是明确的； 

« • 

而艺术作品则变成使一切事物具有意义的那种纯粹本质的表现， 
原来象征所固有的那种形象与内容的不适合，在崇髙里则使神既 

内在干尘世事物而又超越一切 尘肚事 物的意义晶明透澈地显现出 

• • 

来。艺术作品表现出这种 I ]在自为（绝对）的意义，于是 t 述矛盾 
所产生的不适合就变成崇髙。如果象征的艺术由千用神性的东西 
作为作品的内容就已可称为神圣艺术，那么，崇高的艺术既然只赞 

• 嫵 

颂神，就应看作唯一真正的神圣艺术了。 

崇高领域的内容，按照它的基本意义来说，一般要比在真正象 

•-- - T II -- - -- m-b •-- 

C 0 “理想”即上文“理想的美％ 
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征的艺术里较窄狹，因为象征只停留在对精神事物的追求上，在精 
神和自然的交互关系上有较广阔的伸展余地，能由精神转化为 Q 
然形象或由自然转化为与精神相协调^ 

这种崇高，按照它最早的原始的定性，特别见于希伯来人的世 
界观和宗教诗。在不可能找到足以充分表现神的形象的地方，造 
形艺术就不能出现，出现的只有用语言来表达的诗。 

对这个阶段作进一步的研究，我们提出以下的一些一般观点。 

1^神作为创世主和世界主宰 

希伯来诗的最普遍的内容是神。神作为服务于他的世界的主 
宰，不能体现于外在事物，而是从客观世界里退回到他的孤寂的统 
一⑴ 里。所以原来在真正的象征艺术里还是结合为一体的东西现 
在已分裂成两橛，一是神的抽象的自为存在， 一 是世界的具体 
存在 。 

a ) 作为太一实体的这种纯粹的 ft 为存在，神本身是无形象 
的，不能以这种抽象槪念的身分呈现于感性观照。所以想象在这 
阶段所能掌握的不是就其纯粹本质来看的神性的内容，因为这是 
不可能由艺术用适当的形象来表现的。因此，剰下来的唯一内容 
就是神对他所创造的世界的关系。 

m 拳 

b ) 神是宇宙的创造者。这就是崇高本身的最纯粹的表现。生 
以及万物都以自然生育方式从神脱胎出来的这种想法在崇髙里 

■■ ■ ■ ■ —— — ■ ifmm 

①即绝对太一，实体，或涵盖一切的 整体；。退回’指 离幵外在世界而退回到精神 

世界 
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第一次消失掉，让位给神凭精神的力量和活动来创造的想法 r 。 

• 参 

“上帝说要有光，于是就有了光”，朗吉努斯早已举这句话作为崇高 
的最突出的例7%世界主宰这个太一实体当然也要达到外现，但 
是这种外现是最纯粹的，无形体的，精神 性的： 它就是文词①，即 
作为精神力量的思想的外现，凭这文词叫它存在的命令，要获得存 
在的事物就立即默然听命了。 

c ) 但是神并不把这被创造的世界作为他的现实存在而进人 
到它里面，而是仍然退回到他本身，但不因此就和他的对立面构成 
二元。因为被创造的事物就是他的作品，离开他就没有独立性，它 
之所以存在，只是为着昆示神的智慧、慈善和 Eft 。 太一是一切的 

峰 《 

主宰， f ; l 然事物并不是他的现实存在而是他的无能力的偶然附属 
品，只能使他的本质现出外表而不能真正得到表现气这就形成 
涉及到神方面的崇高。 

2 . 抽去神的有限世界 

从一方面-看，太一神既然按上述方式和具体的世界现象分裂 
开来，而本身被独立地固定下来，而从另/方面看，客观外在 壯界 
又被规定成为有限世界，摆在次要地位，所以无论是 h 然的存在还 
是人的存在现在都荻得了 -种新的地位，只有通过显出它们 fl 己 
的有限性才能成为神性的一种表现， 

(!) “文 UT (Won) 在 《 杀经》 里指 h 杏启示道理的语； i\ 

(土） “现出外农”原文 j^scheinen :主动 H “得到丧现 ，，是 erscheinen (被动 
法译这句作“只能给出本质的外表而不是它的真正的显现”，英译作“固然能使他幻本 
质的外貌现出，而不能使本质的实况成为可以眼见的\ 
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a ) 所以自然和人的形象现在都第一次成为被抽去了神①的 
东西摆在我们面前，因而也就成为散文性（枯燥）的东西。希腊 
人说过一个故事，当阿髙斯远征队的英雄们航行穿过赫勒斯彭海 
峡®时，原来象两股剪刀忽开忽闭的两岸岩石忽然停住不动，象 
树根扎在土里一样固定下来了。崇高宗教诗的情况与此颇类似， 
有限世界在它的凭知解力的定性里固定化，和无限的本质相对立 
了，而在象征的观照里一切都不守住正当的地位，有限事物随时可 
以转化为神性的东西，而神性的东西也随时可以转化为有限存在 3 
例如我们如果从古印度诗转到《旧约》，就会发见自己仿佛转到一 
个完全不同的境界，其中情境、事迹、动作和人物性格尽管和我们 
这里的不同，对我们是很陌生的，我们却仍然觉得它们很家常亲 
切。从一种令人昏眩的颠倒错乱的世界，我们转到4日约》的情况 
里，看到一些人物形象都显得是非常自然的，他们的坚定的宗法性 
格在其定性和真相上也是完全可以理解的。 

b ) 上述观照方式使事物的自然过程成为可理解的，使自然规 

律得到承认。在这种观照方式里惊奇才第一次获得 r 它的地位, 

• • 

在印度的观照方式里，-切都是惊奇的对象，因而不再有什么是値 
得惊奇的。在可理解的联系经常遭到破坏，一切事物都弄得颠倒 
错乱的地方，就不可能出现惊奇。可惊奇的事物须以事物转变有 
可理解的线索以及人有 fi 常的清醒意识为前提，因为只有在这些 
惯常的联系遭到较高威力破坏时，才有所谓惊奇。这种惊奇却不 
是崇高 的种真 正的恰当的表现，因为自然现象的惯常过程，正和 


①原文是 eatgoUeit 0 

即地中海与黑海之间的达达尼尔海峡。 
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这种过程由于神意和自然的屈服而遭到的破坏一样，都被显示出 
来了。 

C ) 所以如果要有真正的崇髙，就必须把全体被创造的肚界看 
作有限的，受局限的，不是独立自足的，因而只是为显示神的光荣 
而存在的。 


3. 人的个体 

在崇髙这个阶段里，人的个体正是从这种对万物虚无的承认 
以及对神的崇敬和赞扬里，去寻求他自己的光荣、安慰和满足。 

a ) 就这方面看，《旧约》中的《诗篇》替真正的崇髙提供了经典 
性的例子，它对一切时代都是一个典范，显示出人在对神的 宗教观 
念中所见到的东西怎样被表达出来，闪耀着灵魂的最强烈的崇高 
的光辉。世间没有任何东西有权要求独立，因为一切事物之所以 
存在，都是凭借神的威力，都是为着颂扬这种威力，同时也为着承 
认它肉己的无实体性和 空虚。 所以如果我们前此 在关于 实体的 幻 
想及其泛神主义观点里看到无限 伸展的 可能⑴，在这阶段我们 及 

惊赞的却是心情崇高的力量，它让一切都消逝掉，以便显示出神的 

* * 

唯一的威力。《诗篇》中第一百零四篇是一个特别生动的例 P : “你 

披着光就象披着•件衣裳，你把天空展开，象一幅帷幕 . : 

在这篇诗里，光、天空、云、风的翅膀都不是本身自有意义的东 
西，而是为神服务的外衣、车辆或信使。接着就歌颂到神凭智慧交 

①指上 文说过 的精神和自然可以随时互相转化。 

© 以下略述全诗的内容，全文见《旧约新约全许，的官话和合译本， 69 S —699页。 
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排了一切 事物： 从地下流出的泉水，流灌山峰之间的河流，山峰上 
在树枝间栖息和歌唱的空中飞鸟，使人心欢乐的酒和 神自 己栽种 
的黎巴嫩的香柏，大海和在其中游息的无数生物以及 a 鯨---这 
一切都是神所创造的。凡是由神创造的也由神维持其存在。“你藏 
起你的面孔，它们就 恐惧； 你收回它们的气、它们就消逝 j % 又变成 
尘土”。人的空虚也由神的仆人摩两在笫 .匕 十篇里所作的涛告中 
明确地说出，例如说，“你把他们冲掉，就象一次洪水，他们就象一 
场梦，也就象草，早得很茂盛，晚 _ h 就被砍掉，千枯了。你一 
怒，我们就要毁灭;你一发雷霆，我们就要死亡”①。 

b ) 所以涉及人方面的崇高是和人自身有限以及神高不可_ 
的感觉联系在一起的。 

bl ) 小朽的观念不是从崇髙这一领域起源的，因为不朽的观 

畤 • 

念须根据一个 前提： 即个别的自我，灵魂，人的精神须是一 种由在 
自为的东西。在崇高里只有太一才被看作不可毁 灭的； 在它面前， 
一切其它事物都被看作既可生又可死的，所以本身不是自由和儿: 
限的 。 

t » 2 ) 因此，人就觉得在神面前，[^己毫无价值，他只有在对神 

參 《 # # 

的恐惧以及在神的忿怒之下的颤抖中才得到提髙我们看到这种 
人生空虚的苫痛在-呰哀歌怨词里，在-苎发泄深心苦楚的向祌 
呼吁的祷況里，都描绘得淋漓尽致，出常动人。 

b 3 ) 反之，如果个人对着神坚持『」己的有限性，这种心甘情愿 

的有限性就成为手，恶作为祸害和罪孽只属于自然和人方面，在本 

■ ■ - - - ■' ■ ■ ■ ■ 1 -- - -- - n ... 

①全沾见《妇约新约全吩的宙话和合译本，692页。两篇引文均未用原译，因 A 
原译语言很陈旧 U 、 
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身无差别 的太一 实体里，却找不到任何地位，象苦痛和一般消极的 
东西一样。 

C ； 第工，在这种空虚中人毕莧还获得了一种比较 H 由独立的 
地位。 W 为从一方面看，从神的平静而坚定的意志和命令 中产士 

了为人类应用的法律，从另一方面看，人的提萵就使他能见出人 y 

• • 

神、有限与绝对之 fi i 】 的 Vc 全淸楚的分别，因而上体就有能力去判別 

备 _ 

善恶，在二者之中作出决择。所以对绝对的关系以及人在这种关系 
上所显出的符合或不符合也有助于个人及其态度和行为。因此， 
在他的正当行为和对法律的遵守中就可以见出他和神有一种积& 
的关系，他就会认识到，他的生活中的积极的情况，例如幸福、欢尜 
和满足，都是遵守法律的结果，而消极的情况，例如苦痛，灾祸和哏 
迫，都是违反法律的结果*前者是恩宠和报酬， rfii 后者则是考验和 
惩罚。 


W. 卜 • 


!..轉吟- 


n, . 々 S 扣 
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自觉的象征表现 


就崇高和真正的无意识的象征作用这二者的差别而言，崇髙 
突出地 M 示出 两点： 一方面是意识到的意义与有别于意义的具体 
显现之间的分裂，另•方面是这二者之间的直接或间接显露出来 

• 泰 

的互不适应，因为普遍的意义溢出 T 个别特殊的现实事物。但& 

• • • • 

无论是在泛神主义的幻想 E 还是在崇高里，真正的内容，即一切事 
物的普遍的太一实体，如果不联系到具体存在的事物，就不可能呈 
现于感性观照，尽管这些事物并不能充分表达出它的本质。不过 
这种联系是由实体本身决定的，实体在 A lL 的偶然附属品①的消 
极性之中就显示出 (] 己的智慧、慈善、威力和正直 c 所以就连 &祟 , t 
里，意义和形象的联系至少在大体 t 岜还足本质的和必然的，被结 
合的双方也还不真 H 是瓦 扣外 ft 的，外在闪桌在不0觉的象征乂 


式里本来公以 a 在〈不是由入惹识到的）方式而出现的， ft 现阶 S 

» « 

却须是着怠安 诽的在 论象征型艺术的这最 G ，里，我们 要讨论 


这种外在 W 素以什么形式出视我们以把这种形式叫微 f ! 觉 M 
象征表现，或是说得更确切、点，比喻的艺米形武。 ’ ^ 




所谓 f 〗觉的泉粧:表现指的足：怒义小只&就它本身 f ( u 被态::) 


⑴偶然附厲品即有限事物，包括 A 然和人；：^限事:找在实体面前显得 是消 极的, 
在智憝慈善等方面都无法和实体：神）比拟。 
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到，而是明确地看作是要和用来表达它的那个外在形式区別开来 

• • • 

的。这里表达出来的意义，象在崇髙里一样，不是基本上就显现在用 
这个象征方式来产生的形象上。意义与形象之间的联系不再是一 
种由意义本身决定的眹系，象在前一阶段(崇高）里那样，而是或多 

或少地偶然拚凑的一种结合，取决于诗人的主体性，取决于他的精 

• • • 

神渗透到一种外在事物里的情况，以及他的聪明和创造才能，一 - 
凭这些因素，他时而从一种感性现象出发，然后替它想出一个和它 
有联系的精神方面的意义，时而也可以从实际的或相对内在的观 
念出发，把它加以形象化，或是把它联系到另一个具有类似性质的 
形象上去。 

所以这种结合方式和素朴的不卩目觉的象征表现的区别在于主 

« • _ 籲 

体 (艺术家）对于他选作内容的那个意义的内在本质，以及他用来 
以比喻方式去表达这内容的那个外在显现形式的性质，都认识 f 導 

很清楚，而且自觉地把所发见的二#之间的类似点摆在一起来比 

* * * 

较。至于现阶段 （ ft 觉的象征表现）和崇高的区別则在于就一方面 

• 擊 

看，在艺术作品里意义和它的具体形象的划分和并列固然在不冋 
程度上被明确地显示出来 r， 而就男一方面看，崇高中的那种意义 
与形象的关系却完全消失了。因为作内容的不再是绝对本身， 
而是一种有定性有局限的意义，而 IL 在意义和它的形象化之间所 
作的自觉的划分之中，形成了…种本来也是 不自觉 的象征表现所 
要达到的那种关系，不过现在是用-种自觉的比喻来形成的。 

就$ 亨来说 ，绝对或唯一 宰 lL 不再能被理解为意义，闽为具 
体存在和概念既分开， ffrf 又并列在一起 C 尽管是比拟地并列），对 p 

• 齡 

艺术意识来说，它既然把这种形式看作最后的恰当形式，就巳认定 
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有限作为内容了。在宗教诗里情况却不如此，神是-切事物中的 
唯一意义，在神面前，一切事物都显得是可消逝的，空 虚的。 但娃 

如果意义可以从本身有局限的有限事物中找到它的类似形象或比 

• » • 

喻，那么，意义本身就会罕孕,闪为在我们所讨论的这个 
阶段里，外在于内容的单^凭诗\*任^^选择的形象，由于和内容有某 
些类似点，就被认为是相对恰当的形象。所以比喻的艺术形式从 

• • • 舉# 

崇髙那里 H 保留下这一特点：每一个形象都不能充分地如实地把 

% • 

要旨和意义表现出来，它只是意义的-种图形和比喻。 

* • 

因此，这种象征方式在整部艺术作品里成为基本类型时，只能 
算是一个次要的种类 c： W 为它所用的形象 A 不过是•种直接感性 
存在或事件的描绘.是应和意义明确地 k 别开来的。 m 是如果艺尤 
作品是只用一种题材来造成的闹在 表现上 形成一种不可分割的 

霉 參 

整体，这种比喻就只能作为附带的因素才七用，例如在古典型艺术 
和浪漫型艺术的作品里，它只用来作为一种雕饰或附厲 

所以我们如果把这整个阶段 （「j 觉的象征）看作前两个阶段 
(崇 ift 和真 jE 的象征）的统一(因为它既有崇高所根椐的那种意义 
与外在现实事物之间的分裂，乂有在真正的象征里出现的那种 

• m 

用具体现象去喷 • 手一种相尖联的普遍意义的方式），这种统一也不 
能形成一种较髙级的艺术形式，而只能形成一种虽清楚而却肤没 
的构思方式，在内容上是窄狭的，在形式上多少是散文气的，既没 
有真正象征的那种秘奥的深度，又没有崇高的那种高度，而是从这 
两个阶段降低到平凡的意 1} !。 

如果要就这一领域进 fi 较确切的分类，我们就会发见在各种 

• • 

比喻之中，意义本身总是前提，和它相对立的是一个与它有关联的 
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感性形象，一般总是意义放在首要地位，而形象！ W 只是单纯的外衣 
和外在因素•，不过另一方面也会发见这样一个差别：这两方面之 
中，有时是这一方面，有时是那一方面首先出现，作为出发点。这 
就是说，有时是形象作为一种独立的外在的直接的自然的事件或 
现象摆在那里，要从此见出一种普遍的意义，有时是意义先单独地 
出现，然后替它从外面挑选一个形象。 

在这里我们可以分辨出两个主要类别^ 

a ) 在第一类里，具体现象（不管是从自然还是从人类事迹和 

• • 學峰 •舞 

行动中采取来的)一方面构成出发点，另一方面也构成表现的主要 

• • • 

方面。这具体现象当然只是由于它所包含的和显示的一般意义, 
才被挑出来，它得到加工或发展，目的就在于运用相^联的个别情 
况或事件去表达出这个一般 意义； 但是这种普遍意义与个别事例 
之间的比喻还不是明确地作为主体的活动而表现出来，整个表现 

m m m 

还不只是一种单纯的装饰品，去装饰一件本来无须装饰的独立自 
在的作品，而是着意要显得本身就是一个整体而出现的。属于这 
一类的有寓言、隐射语、宣教故事、格言和变形记。 

b ) 在类里，意义是首先呈现于意识的，而意义的具体形 
象则只是次要的附带的东西，本身没有独立性，完全隶属于意义， 
所以选这个形象而不选那个形象来进行比喻，就取决于主体的任 
意性。这种表现方式在大多数情况下产生不出独立自在的艺术作 
品，所以只应用来参加到其它艺术形象里去作为附属的因素。属 
于这一类的有谜语、寓意的作品、隐喻、意象和显喻。 

<0等与，我们还可以附带地提到教科诗和描写诗。在这两种 
诗创作方式里，前者只是把一般意识理解得很清楚的对象的一般 


102 第二卷理想发展为各种恃殊类型的艺术美 

性质换个方式去显示出来，后者是把具体现象的描绘看作独立的， 
本身就有意义的，因而都是把只有&统一和互相渗.透中才能产生 
真正艺术作品的内外两个因素完全割裂开来了。 

艺术作品中的这两种因素的割裂就使得属于这一范畴的各种 
体裁几乎完全落在语言艺术（文学)范围里，只有诗才能表达出这 
种意义与形象的各自独立，而造形艺术的任务则在于用外在形象 
去显示出内在意义。 

A . 从外在事物出发的比喻 

如果我们设法把比喻的艺术形式所应分成的一些不同的诗创 
作方式安排成为一些明确的主要种类，我们就会碰到困难，感到费 
力。它们都是一些处于附属地位的混种，简直见不出艺术的必要 
的因素。它们在美学里所处的地位一般就象某些动物变种或其它 
自然界偶然现象在自然科学里一样，困难都在于要经过划分而显 
出差异的正是自然和艺术这两个概念本身。作为同一概念下的差 
异，它们就应理解为真正符合槪念的差异，而上述那些过渡性种类 
却不能纳人符合概念的差异里去，因为它们只是些还有缺陷的形 
式，刚离开发展的前一阶段而还不能达到下一阶段。这里过错并 
不在于概念。如果我们用作分类标准的不是事物槪念的发展阶 
段，而是上述那些附属种类，本来不符合槪念的发展方式就被看 

# •攀# 

成是符合槪念的了。正确的分类必须根据正确的槪念，混种体裁 

只能看作正常的固定的种类在开始分化和过渡到新种的过程中所 
产生的变种 o 
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上述那样变种厲于象征型芬 术的冬 乎亨阶段，因为它们一般 

是不完全的，因而只是追求真正艺术的一种企图，尽管具有造成真 

• • 

正形象的因素，但是只就有限、分裂和单纯的联系方面去掌捏这些 
形象，所以仍然处在附属的地位。所以我们在谈寓言、隐射语、宣 
教故事之类体裁时，并不是把它们看作真正属于既有别于造形艺 
术又有别于音乐艺术的诗这一门艺术，而是着眼到它们从某种观 

点看，毕竟和一般艺术形式有一种关系，也就是从这种关系，而不 

• • 

是从诗艺术的真正种类，即史诗、抒情诗和戏剧诗这些种类的槪 

舉 》 _ 

念，才能说明这些附属种类的特性。 

我们把这些种类划分 如下： 先讨论亨亨，接着顺序讨论喂暫 
语，宣教故事和格言，最后讨论变形记^ ^ # 

• 攀 •争# • • _參_ 


1 . 离言 

■v 

前此我们所已讨论的都只涉及一个明确的意义和它的形象之 

间关系的形式方面，现在我们所要讨论的却涉及适合于这种表现 
方式的内容。 

拿 -亨来 比现在所讨论的这个阶段，我们已经看到现阶段的 
象征方式所要表现的并不是绝对太一通过有限事物的空虚和渺小 
而显示它的不可分割的威力，我们现在所处的是意识的有限阶段， 
因而也是内容的有限阶段。另一方面，如果拿真正的象征来比现阶 
段，我们发见真正的象征所采取的也是一种比喻的艺术形式，但是， 
前此与直接的自然甲竽相对立的（象在埃及的象征表现里所已见 
出的)那种$字因素已变成精神因素。不过那个自然因素既然被看 
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成和表现成为独立的，精神因素也就成为一种得到定性的有限的 

• • * 

东西,亦即人和他的有限的目的；而自然因素则和人的这些目的发 

看 

生一种关系（尽管还只是认识性的关系），或则说，成为暗示和掲 
露这些目的的一种工具，以便效用于人类，为人类造福。因此，自 
然界现象，例如暴风雨，鸟的飞翔，动物内脏情况之类，就取得一种 
和波斯人、印度人或埃及人所了解的完全不同的意义。对于这些 
民族来说，神与自然还是以这种方式统一起来的：那就是自然界 

• 4 

的人是由一个许多神的世界围绕着的，他自己的所作所为就是要 
在行动中实现神与自然的统一 •，因此，这种作为，既然是符合神性 
的自然存在的，也就显得是神性在人身上的显现和实现。但是等 
到人返躬内省，隐约感到自己的自由时，他自己就凭自己的个性来 

决择自己的目的；他就按照自己的意志去行动和工作，他过着一 

• # # • « 

种他自己所特有的自我中心的生活，感觉到他的目的的基本性质 
都取决于他自己，而自然事物对这些目的只有一种外在的关系。 
因此，自然在他四周就分裂成为个别孤立的事物来为他服务，使得 
他在涉及神性方面不能在自然中看到绝对，而只把自然看作神们 
的一种手段，用来使人认识到如何尽善尽美地达到他的 目的； 因为 
神们 通过自 然的媒介向人的心灵启示他们的意志，让人去解释这 
种意志。这里也假定了绝对与自然事物之间的一种统-，其中主 
要方面却是人的目的。不过这种象征方式还不属于艺术，它仍是 

• 帶 

宗教性的。预言家们就自然现象来解释意义，主要只是为实践的 
目的，或是有利于某一个人的某一计划，或是有利于全民族的共同 
行动。诗却不然，它须用一种比较普遍的认识性(感性观照）的形 
式去认识和表现纵使是实践性的情境和关系。 
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所以我们在这里(从外在事物出发的自觉的象征表现)所要讨 
论的是一种自然现象或事件，其中包含着一种特殊情况或过程，可 
以用作一种象征，去表现人类行动和希求的范围中的某一普遍意 
义，某一伦理的教训，或某一种为人处世的 箴言： 总之，这里所说 
的意义，就内容来说，是一种关于人的事情，即意志方面的事情，应 
如何处理的感想。这里所涉及的已不再是神的意志，通过自然事 
件和宗教的解释，按照其内在意义，来启示给人，而是一种极平常 
的自然事件的经过，从这中间可以个别地用易为人所理解地方式 
抽绎出一种道德格言、告诫、教训或 箴规； 因为其中含有这种感想 
的缘故，就把它表达出来，供感性观照。 

这就是 < 伊索寓言》①在这里可以占到的地位。 

a ) 就它的原始形状来看,<伊索寓言>正是这种对一般自然界 
事物之间，特别是动物之间的一种自然的关系或事件的认识这 
些动物的本能起于生活的需要，人类作为有生之物也受这些需要 
驱遣。所以这种关系和事件，按照它的一般定性来理解，是在人类 
生活范围里也会发生的。只是凭这种关联，它对人才有意义。 

真正的“伊索寓 g ”正是符合这个界定，它描述自然界生物或 
无生物的某一种情况或是动物界的某一事件，这种情况或事件并 
不是凭空虚构的，而是凭忠实观察从实际情况中得来的 ，接 着加以 
叙述，特别着眼到要使人可以从它对人类生活特别是实践生活的 
关联，也就是对行为方面的智慧与道德的关联中获得一种带有普 

$伊索 （ Aesop ) 是公元前六世纪的一个住在小亚细亚腓尼基的奴隶，他的寓言 

到公元后译成希腊文，其中参杂了一些旁人的作品’来源颇复杂，大半出自中东 民间， 

不应记在欧洲文学史的账丄，但在欧洲影响頰大，有许多孳仿者，例如法国的拉 芳打和 
德国的莱辛。 
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遍性的教训。所以第一个要求就是要提供所谓道德教训的具体事 

例不只是虚构的，特别不是违反这类现象在自然界实际状况而虚 

• _ • « ■ 

构的。其次，所用的事例不能就它的普遍性来叙述，而是要就它的 

# • 

具体个别情况，把它作为一件真事来叙述——外在现实界所发生 
的一切事件本来都是具体个别的。 

第三,寓言的这种原始形式具有最高度的素朴性，因为从其中 

參 • 

抽绎出教训的目的以及普遍适用的意义都是后来的事，并非从开 
始就存着这种意图的。所以伊索的许多寓言之中最有吸引力的是 
那些符合上述界定的，所叙述的行动(如果在这里可以用“行动”这 
个词）、关系和事件部分地根据动物的本能，部分地表现一种其它 
亞然情况，部分地据常理，事出有因，不只是由随意设想而拼凑起 
来的。从此容易见出，在 < 伊索寓言》的现在的版型上所附载的铭语 
(fabula docet ) 不是把描述冲淡，就是往往产生“以拳击眼” ( 不相 

称)的效果，会使人从中看出相反的教训或是比原义较好的教训， 
现在可以举一些实例来说明 < 伊索寓言> 的这种特性。 

橡树和芦苇同遭到狂风暴雨的袭击，脆弱的芦苇只被吹 弯了, 
而坚强的橡树却被吹断了。这种事在狂风暴雨中是经常发 生的; 如 
果就它所含的道德教 id 来看，这就是一个身居髙位不易屈挠的人 
由于顽强而遭到毁灭，而一个比较卑微的人却由于软滑而保全住 
他的卑微的地位。斐竺鲁斯①寓言里燕子的故事与此也颇类似。 
燕子们和一群旁类鸟鹊看到一个农民在播种麻籽，麻是准备用来 
织网捕鸟的。燕子们有远见，就从那地方飞走，其它鸟鹊却不相 

r ~ n —鸛■一 • ■ •■丨 I t 

① 斐竺鲁斯 （ Phaedrus ), 公元一世纪罗马离言家，他的离言中有很多是抄袭伊 


第三章比喰的客术 形式: 自 ft 曲象征表现 107 

信，仍留在那里，后来就被捕了。这也是 根捃一种真 实自 1 然现象 
的。 大家都 知道，燕子到 秋天鶬 飞到 南方袭，所以到了捕鸟 的季节 
就已离开了。 蝙短 的寓言也有类 似情况，它既 不属于白昼,又不属 
于黑夜，所以昼夜都遭到#视。——从这些物文气的现实亊例中 
总可以看出一种涉及人事的普遍宏义， 就象 现代有些虔信宗軚的 
人遇到任何 亊物都 会从中找寶一种有益的教训一样。不过也并不 
是在一切场合里自然现象都必须是瞭如指掌。例如在狐狸和乌鸦 
的寓言里虽然也不是完全没有现实中的事实做基础，但是这种现 
实中的事实却不是一眼就可看出的。乌鸦及其它鸦类的特性是一 
见到走动的陌生的对象，人或是动物，就呱呱地叫起来。荆棘丛的 
寓言也是根据类似的自然情况，荆棘丛扯去过路动物的毛或是伤 
害暂来栖息的狐狸。此外还有乡下农民把一条蛇放在怀里让它取 
暖的寓言也是 如此。 其它寓言所写的事件也都是在动物界自然会 
发生的；例如《伊索寓言》中头一个说到老鹰把狐狸的幼仔吃掉之 
后，把一块带着炭火的祭供肉 啣回， 因而使自己的窝失火。最后，还 
有些寓言包含古代神话的片段，例如甲壳虫、鹰和天神朱匹特的寓 
言，其中自然情境（真假暂可不管)是鹰和甲壳虫的产卵期不同，但 
是同时也显然涉及甲壳虫在传说中的重要地位①，把它写得颇有 
喜剧性，后来在亚理斯托芬的作品里更是如此。②究竟有多少寓言 
真正是伊索本人作 的呢? 这里只能说只有很少数，如刚才提到的甲 
壳虫和老鹰之类，才是公认为出于伊索手笔的，或则说它们够古 


①甲壳虫是古埃及人崇拜的对象 ，他 们常把宝石刻成甲壳虫形，用作护身符。 

⑤亚理斯托芬在喜剧里可能吸取了《伊索寓言》中某些軎剧性因素，他讥诮苏格 
拉底，说他有一次仰头张口默想，甲究虫下类，阐好落袅 他口里 a 
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老，可以认为是伊索作的。 

关于伊索本人，据说他是一个畴形的驼背的奴隶，他的住处据 
说在佛里基亚，①这可以说是这样一个 国度: 它标志着由直接的象 
征方式即约束在自然事物上面的象征方式②过渡到另一国度，其 
中人开始认识精神和他自己。在这种情况下，伊索当然不象印度人 
和埃及人那样把动物界乃至一般自然界看作本身高尚的带有神性 
的东西，而是用散文气的眼光把它们看作具有某些情况，可以用来 
表达人类所为和所不为的事。他所想到的东西只显出一些聪明劲 
儿，说不上精神的力量、见识的深度以及对实体的观点，他没有诗 
也没有哲学。他的见解和教训很富于常识，很机警,但是终不免小 
题大做，没有凭自由的精神创造出自由的形象，而只是就既定的现 
成的材料，例如动物的某些本能和冲动以及微细的日常事件之类， 
见出某种可以引伸推广的意义，——因为他不能把他的教训明白 
说出，只能以谜语的方式把它隐蔽起来让人猜测，其实马上也就可 
以猜测出来的。散文起于奴隶，寓言这种散文体裁也是如此。 

尽管如此，各民族各时代都用过寓言这个古老的创作方式。 
每个民族在文学领域里一般都有寓言，都以不只产生一个寓言家 
而自豪，不过他们的作品大半是原始寓言的翻版，每次翻版都设法 
投合当时的趣味。这些寓言诗人对这方面遗产的贡献都完全落后 
于他们的蓝本。 

b ) 但是在伊索的寓言之中也有很大一部分在构思和表达的 
方式上都很枯燥，它们纯粹是为教训的目的而想出来的，以至兽和 

①佛里基亚，古代小亚细亚的一个城邦。 

® 即印度和埃及直接用自然事物的象征 方式。 
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神都变成一祥打扮。不过它们还不象近代寓言那样歪曲动物本 

籲 • 

性，例如普夫费尔①的田鼠的寓言，其中一个田鼠积食防冬，另一 


^^田鼠没有这种预见，就落到饥饿和行乞的境地;再如他的狐狸、 
猎犬和山猫的寓言叙述这三种动物各带自己的专长——狡猾、嗅 
觉锐敏和视觉锐敏——去见天神，央求他把这三种专长平均分配 


给它们，天神应允了，但是又下令叫“狐狸的头要打昏，猎犬不得再 
打猎，山猫的眼应起白障”，田鼠不得再积食，上述三种动物应平分 
专长，这些都完全违反它们的本性，所以这种寓言就枯燥无味。蚂 
蚁和蝉或是角美腿瘦的鹿的寓言就比这些较高明。 


人们对这类寓言都习以为常地首先想到道德教训，所叙的事 
件本身只是一种外衣，只是为着阐明教训而完全虚构出来的。但 


是这种外衣，特别是在所述事件不符动物本性的时候，是最枯燥无 
味的毫无意义的作品。因为寓言的巧妙在于把成的东西表 


现得具有不能立即察觉的普遍意义。 


此外，在假定了寓言的本质只在于让动物代替人来行动和说 
话这个前提之下，人们曾经提出这样的 疑问: 这种替换究竟有什么 
吸引 力呢？ 这种把人打扮成为动物的把戏不可能有多大吸引力，如 
果在猴子和狗的喜剧之外还要求更多的或不同的东西， 一 其实 
在这种喜剧里唯一的兴趣，除掉打扮得巧妙之外，就在于动物的本 
性和外貌与人类行为之间的对比。布莱丁格②因此把惊奇看作寓 

言的真正的魔力。但是在原始的寓言里，出现能言的动物并不曾 

• « 


①普夫费尔 dPfeffe ])， 十八世纪德国寓言诗人。 

⑧布莱丁格 （ Breitinger ，1701 —1767)，瑞士屈黎西派文艺理论家，著有《批判的 
诗学\ 
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被人看作不寻常的可惊奇的事。因此莱辛就认为运用动物对干使 

• • » 

叙述简洁易懂是一个很大的方便，因为动物的特性，例如狐狸的狡 

螫鲁 》 魯 

猾，狮子的宽宏大量和豺狼的残暴，都是人所熟知的，所以利用动 
物就可以避免狡猾、宽宏大量之类抽象槪念，而代之以具体的形 
象。但是这种方便并不能根本改变单纯打扮的猥琐情况，而且拿 

m 

动物来替换人在大体上也有不方便处，因为动物形象毕竟是一种 

假面具，谈到易懂，它对于意义能说明也能隐蔽。 

* • * * 

属于这类的最杰出的寓言应当是列那狐 ® 的古老故事，可惜 
它不是一篇真正的 寓言。 

C ) 作为第三阶段，我们可以举下面的一种处理寓言的方式来 
结束本节所说的话，不过这最后的一种已开始越出寓言的范围。 
寓言的巧妙一般在于从多种多样的自然现象之中，找出一些事例， 
可以用来证明关于人的行为仪表的带有普遍性的感想，同时却不 
至歪曲动物界和自然界的真实生活情况至于把所谓道德教训和 
个别事件联系配搭起来，这却只出于作者的任意幻想和巧智，因而 

只是一种戏谑。在这第三阶段所出现的寓言就属 
于这一种。寓言的体裁是用在戏谑方面的。歌德用这种体裁写过 
许多巧妙的饶有风趣的诗，下面的《吠犬》就是一个例子 

骑马大街小巷， 

我自作乐寻欢； 

马后汪汪狂吠， 

① “列 那狐”是中世纪在法国和德国民间流 行的关 于禽兽（特别是拓狸） 的一些 
讽剌性的小故亊。- 

© 窥诗意似是讥诮批评家们 
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犬乎汝太颠狂！ 

守展是汝本分， 

为何马后追踪 I 
如此喋喋不休， 

只为报我行程。 

但是在这种寓言里，也象在<伊索寓言一样，所用的自然界 
形象须按照它们的真实性格而描绘出来，在它们的动作和希求之 
中须展示出和它们极相类似的人类的情况、情欲和性格特征。上 
文提到的列那狐就属于这一类，不过故事的成分较多，真正寓言的 
成分较少。其中内容反映出一个无秩序无法纪的时代，邪恶，软 
弱，卑鄙，残暴，鲁莽，不信宗教，宗教在尘世生活只维持一种表面 
的统治和法律，这些情况导致到处取得胜利的只是狡猾、奸 诈和自 
私自利。这就是中世纪的情况，在德国特別猖撕。强大的封建公 
侯虽然在表面上对国王恭顺，实际上是为所欲为，抢劫，谋杀，压迫 
弱者，背叛君主，设法邀王后的恩宠，所以这些故事还可勉强维持 
住一个融贯的整体。这就是涉及人类的内容，但是它在列那狐的 
故事里却表现为情况和性格的整体而不是以抽象的语句表达出来 
的，由于这种内容的邪恶，它也就符合用来作为它的表现形式的那 
种动物本性。因此，把事变的经过完全放到动物界，也并不使人感 
到离奇，而这种打扮也不至显得只是一些凑在一起的个别事例，它 
的个别性被消除了，显现给我们看的是一定程度的普遍意义，使我 
们感 觉到： 世间事原来一般如此。滑稽的风趣就在于这种打扮本 
身，其中戏^和玩笑是和主题的辛辣的严肃性结合在一 起的； 这种 
打扮把一般人性纳到动物界的框子里突出地表现出来，而对动物 


112 第二卷理想发展为各种特殊类型的艺术美 

界本身也描述出许多最有趣的特征和最能显出特徵的故事，所以 
尽管它尖酸，我们却觉得摆在面前不是一种邪恶的任意的东西，而 
是一种有真实意图的严肃的戏谑。 

2. 隐射语、格言和宣教故事 

a ) 隐射语》 

隐射语和寓言有一个一般的类 似点： 它也采用日常生活范围 

• • • 

中的事件，但是它陚与这种事件的目的以一种较高较普遍的意义， 
用意在使这种意义通过单就本身来看的日常事件成为可理解可观 
照的。 . 

但是同时隐射语和寓言也有 区别： 它所用的日常事件不是取 
自自然界和动物界，而是取自人的行动和希求，这是每个人一眼看 

• 罨 

到就很熟悉的;它所选取的个别事例本身象是微不足道的，但是它 
这一个别事例暗示出一种较高的意义，因而使它具有较普遍的 
兴趣。 

因此，就内容而言，意义在范围上扩大了，在含蓄丰富上加深 

« • 

了；就形式而言，有意识的比喻和对普遍教训的抽绎所显出的主体 

• • 

作用现在就更为突出了。 

隐射语古时还是与一个完全实践性的目的结合在一起的，例 
如居鲁斯@用来煽动波斯人造反的那个隐射语（希罗多德的《历 

CO 隐射语 （Die Parabel) 实际上仍 是一种 寓言，在西方，文艺批评家把它另立一 
名目。下文宣教故亊 （ Apologie ) 也是如此。 

@居鲁斯 ( Cyrus ) 号召波斯人民起义，反抗当时的暴君，做了波斯王，征服了亚 
洲西部许多国家。他生在公元前六世纪。 


第三章 比喻的艺术形式 ： 自觉的象征表现 

史>卷一，第 126 章），他写信给波斯人，叫他们携带镰刀到一个指 
定的地方去。到 r 那里，他命令他们把地里荆棘砍光，做了一天苦 
工，把那块地变成可耕种的地。第二天，他们休息过，洗了澡，他把 
他们带到一个草地上去，用丰盛的酒肉犒劳他们。欢宴之后，他问 
他们这两天之中哪一天使他们感到最快乐。他们都一致说是第二 
天， h 为给他们带来的都是些好东西，而第一天却是辛苦劳累的一 
天。拎着居鲁斯就大声 喊道： 如果你们跟我走，将来还会有许多象 
今天达样好的日子过•，如果你们不跟我走，就会有数不尽的象昨天 
那样劳苦的工作等着你们。 

我们在 <、新约》的几篇《福音》里所见到的隐射语和上引的例子 
颇类似，但是在意义上具有远较深刻的兴趣和远较广泛的普遍性。 
例如播种人的故事®本身是很平凡的，替天国的教义打比喻，才见 
出它的重要意义。这个隐射语的意义完全是宗教的教义，运用人 
事来加以形象化，它在教义和人事之间见出关系正如《伊索 寓言》 
在人事与动物生活之间见出关系-样。 

就内容涵义之广来看，薄迦丘的著名的故事和福音里的隐射 
语也颇类似，莱辛在《智者 纳丹* 里把它改成三个戒指的故事②。单 
就它本身来看，这个故事也是很平常的，用来暗示犹太教，伊斯兰 
教和基督教三种宗教的差别和合法性，内容就显得极其广 泛了。 
如果从最近的运用这种体裁的作品中举例，我们可以举出歌德的 
一些隐射语，例如<猫肉饼 >。 在这篇故事里一位悄皮的厨师同时 

_■ ' ~ - I __ 1 .■ —r - . ■ - • 

① 播种人的故事见《新约 路加福音$第八章，耶稣用种子所落到的土壤不同， 
结 实不同，来比、喻上帝的逋理说给不同的人听，就会起不同的作用。 

② 莱辛的 《 智者纳丹*采用薄迦丘的《十日谈 》 中“三戒指，，的寓言，来代表犹太 
教、伊斯兰教和基督教，要旨在宣扬宗教方面的思想自由和容忍。 
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又要当猎人，但是打到的不是一只兎子而是一只猫，他拿出他的最 
好的手艺把猫烹调好，就款待了客人。这当然隐射牛顿，充兎肉饼 
的猫肉饼隐射数学家牛顿在物理学方面的不成功的试探。歌德的 
这类隐射语，象他的寓言一样，往往取戏谑的口吻，藉此排遣他在 
生活中所遭遇到的烦恼。 


b ) 格言 

在这个从外在事物出发的比喻的领域里，格言处在中间地位 3 

• « 

它柯时可以转化为 寓言， 有时又可以转化为宣教故事。在大多数 

情况下，格言 从人的 H 常生活中采取某一个别事例，但使它具有一 

种较普遍的意义。例如 “一只手洗另一只手 ”,“各人自扫门前 雪”， 

“#旁人掘墓的人自己要落到墓里”，“你给我解饥，我就给你解 

渴”，如此等等。隽语警句也属于这一种，在近代歌德也写得很多， 

非常美妙而深刻。 

* 

在这类比喻中普遍意义和具体表现都不是分裂开采、互相对 
立，而是形象恰好表达意义的。 

<0宣教故事 

第三，宣教故事也可以看作一种隐射语，它不仅以的方式 
运用个别事例去使一种普遍的意义呈现于感性观照，而且在这个 
个别事例的外衣本身上就带来并且表达出一种普遍的教训，—— 
因为这个普遍的教训实际上就已包含在这个个别事例里，尽管这 
是只作为个别例证而叙述出来的。在这个意义之下，歌德的 <上 帝 
和印度舞女> 就可以称为宣教故事。这是基督教中的忏悔的抹大- 
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拉的马利亚的故事①采取了印度的打扮。印度舞女®显示出同样 
的卑屈，在爱和信仰上同样坚强，上帝考验了她，她经受住考验，因 
而得到了崇敬和赦宥。在宣教故事里，叙述的进行方式使得故事 
的结局无须经过比喻就可以见出教训本身，例如《掘宝者^ 

日里工作，夜宴宾朋， 

辛苦一周，欢宴称心， 

这就是预示你的未来的谶语。 


3. 变形记 © 

我们须把它和寓言,隐射语、格言以及宣教故事分开来谈的是 
第三种体裁，即变形记。这类作品当然具有象徵的神话的性质，但 

* • • 鲁癱參 

是把精神界事物和自然界事物明确地对立起来，使一种现存的自 
然界事物，例如岩石、动物、花或泉水之类，具有一种特殊的意义， 
即精神界事物的堕落和所受的惩罚，例如斐罗米尔、庇耶里德九姊 
妹、纳什苏斯和阿越杜莎④之类都由于某一种错误、情欲或罪过， 


① 抹大拉的女人 （Megdabne) 即《路加福音》第八章吻耶稣脚的那个妓女，因 
为她忏悔，耶稣 免丫她 的罪。 

② 歌德的 “Bajadsre” 的主题是一个印度妓女因忏悔而得到赦宥 & 

③ 变形记 （Metamorphosis Vervvandlungen) ? 源出纪元前一世纪罗马 々人奥 
维德 (Ovid) 所著的<变形记\专指神和人变成驽箅木石之类^ 

④ 斐罗米尔 (Philomeh) 希腊传说中雅典国王的公主，被姐夫特鲁斯 （ Teireus) 
强奸，并劊去舌头，以免泄醺秘密，她把这件事绣在一幅帷幕上 ，比 姐姐普洛克涅 ( P ro b 
ne) 知道了，普洛克涅忿恨之下把儿子杀死怍肴给丈夫吃，丈夫发见了，拔刀要杀这姐妹 
两人，正在这紧要关头，天神把姐夫变成一只戴胜鸟，姐姐变成一只燕子，而斐罗米尔 
则变成一只夜鸾^庇耶里德九姊妹 （Pisriden) 和女诗神们比赛歌唱，比败了，都转化为 
啄木鸟。纳什苏斯 （ Narcissus) 是一个美少年，但从来不感到爱情，命运神设法让他从 
泉水里看自己的影子，他一见就钟佾，跳下去拥抱它，死后变为水仙花。水仙花在西文 
中所以就叫做纳什苏斯。阿越杜莎 （ Arethusa> 是希腊神话中的女水神，男水神阿尔 
夫斯 （A】pheus) 爱上她，跟着她后面追赶，两神都变成地下泉，在海底下流了一段路， 
在西拉库斯岛附近汇合，于今那地方还有一条泉叫做阿越杜莎泉 • 
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堕落到无穷的罪孽灾痛里，因而被剥夺去精神生活的自由，转变成 
为一种自然界事物。 

所以从一方面看，自然界事物不只是看作一种外在的散文式 
的东西，例如山、泉、树木之类，而是另外还给它一种与出自精神的 
行动或事迹相联系的内容。岩石并不只是一块顽石，而是尼奥伯 
本人在为她的儿女哀泣①。从另一方面看，这里的人的行动代表 
着一种罪过，变形为一种自然现象则代表着精神界事物的堕落。 
因此，我们须把人和神变形为自然界事物的情况和真正的不 

參 

自觉的象征方式区别开来。在埃及，有时是用动物的秘奥的孤立的 
内在生活直接显示出神性的东西，有时用真正的象征，就是用一种 
自然形象，与一种较广泛的相关联的意义直接地结合成为一体，尽 
管这种自然形象还不能充分表达这意义的实际存在，因为不自觉 
的象征方式，无论在内容还是在形式方面，都还没有成为精神的自 
由观照的对象。变形记这种方式却不然，它在自然与精神之间见 

出本质的区别，所以在这方面形成由象征性的神话到真正的神话 

• • • • • « ■ 

的过渡，一一如果把真正的神话理解成 这样： 在它的具体神话里， 

它尽管是从太阳、海、河、树、大地之类具体的自然事物出发，却把 
其中纯然自然的方面划分开来，取出然现象中的内在意义，把它- 
作为一种由精神灌注的力量，用适合的艺术方式，把这力量个性化 
为内外两方面都具有人形的神。荷马和赫西俄德就是用这种方式 
去初次替希腊人创造出神话，不把神话当作只是显示神们的意义， 


①尼奥伯 （ Niobe ) 自夸儿女多，胜过 阿波罗 的母亲只生了阿波罗和他的妹子阿 
特米斯，这兄妹二神把她的十四个儿女全杀掉，只剩下一个，她自己被转化成为-块石 
头，雕刻中常刻画她的哭像。 
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或是阐述道德的、物理的、神学的或哲理的教义，而是把它当作单 
纯的神话，即用人体形状去体现精神性的宗教的开始。 

在奥维德的 < 变形记 >里，除掉完全近代的神话处理方式之外， 
还把在性质上最不同的东西拼凑在一起。其中有些变形一般只能 
看作神话表现方式的一种。除此之外，这种形式(体裁）的特殊性 
质在这些故事里显得特别突出，其中这种一般看作象征的乃至完 
全看作神话的形象表现象是转化为变形记，使本来意义与形象的 
统一变成对立，或是由其中一项转变到另-项（意义或形象）。例 
如佛里基亚或埃及的狼这个象征 从它固 有的意义割裂开来，变成 
不是太阳就是一个国王的 前生， 狼的生 存就被看成人类生存的一 
种行动的后果①。再如在庇耶里德九姊妹所唱的歌里， 埃 及的竽 
神、猫神之类都是按动物形状描绘出来的，但是这些形状的背后都 
隐藏着希腊神话中的天神、女爱神等等，这些神好象由于恐惧才这 
样藏起来。庇耶里德九姊妹却由于敢和女诗神们比赛歌唱而受到 
变形为啄木鸟的惩罚。 

从另一方面看，为着界定得比较精确， 弄 清形成意义的内容, 

还要把变形记和寓言区别幵来。在萬言里，道德教训与自然界事 

_ • 

情的结合是一种无害的②结合，其中自然还没有和精神区分开 

• « • 

来，所以还只是作为一种自然的结合而出现，然后才配上 意义； 尽 
管<伊索寓言》里也有些个别的例子只须略加改动，就会变成变形 

记，例如第四十二篇蝙蝠、荆棘和潜水鸟的寓言 3 记这(种东两 

^ — ■ ■ - - - - •- • 

① “人类生存”指“国王”的生存。他作了孽，才投胎为狼，这就是“行动的后果”。 

② “无害的”即平板的，见不出矛盾冲突的，参看第一卷 255 页注：： 1 \ 

@蝙蝠、荆竦和潜水鸟结伙航海经商，遇风浪翻船，把所有的东西都丧失了。它 
们脱险上岸，潜水鸟便老呆在岸上等着它所丢掉的红铜翻上海面来，荆銶老是绊住行 
人的衣服，看那衣服是否是自己的，蝙蠛怕见偾主，白天不敢出现， 
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的各自的本能解释为过去干的事情的结果。 

以上所述，已把比喻的艺术形式第一类都讨论到了 3 这一类 
都是从现成的具体现象出发。现在我们可以进一步讨论比喩的艺 
术形式第二类，即从意义出发的一类。 

B . 在形象化中从意义出发的比喻 

如果在意识中假定的前提是意义与形象的分裂，而在这种分 
裂之中又要意义与形象显出关系，在这种意义与形象各自独立的 
情况下，就可以而且就必须从其中一方面出发，从外界存在的事物 
出发，或是从内心中的一般观念、感想、情感和基本原则之类出发 3 
因为这种内在的东西也和外在事物的形象一样，是一种在意识中 

存在着的东西，在它不依存于外在事物的情况之下，它是由它本身 

• • • 

生发出来的。如果意义这样成了出发点，它的表现或现实存在就 
是从具体世界借来的一种手段，用来使抽象的内容意义成为可想 
象、可观照、可以从感性方面界定的对象。 

意义与形象既然互相分裂，而同时又得假定二者之间有关系， 
这种关系，象上文已经说过的，就不是一种绝对必然的互相依存的 
关系，因此二者之间的关联就不是客观地存在于事物本身，而是一 
种由主体造作成的。这种主体性通过表现的方式不是要隐藏起 

勢春華 

来，而是要让人认识到的。绝对的形象①须有内容与形式的紧密 
联系，即灵魂与肉体的紧密联系，起具体的灌注生命的作用，形成 

鲁 《 争 • 

既根据内容和灵魂，又根据形式与肉体的内外两个对立面的自 

①即理想的艺 术形象。 
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在自为的统一体。在我们所谈的这种比喻里，这两对立面的互相外 
在却是假定的前提， H 此，它们的结合纯粹是一种主体作用，使意 
义通过外在于它的形象而获得生命，/同时也是凭主体作用去解释 
一种现实存在事物的意义，把这种事物联系到原来属于精神的观 
念、情感和思想上面去3因此，在这类比喻形式里显得突出的是诗 

參 

人（作为创作家）的主体方面的艺术，而在完善的艺术作品里也是 
主要地要从这方面着眼，才能分辨出哪些因素属于事物和它们所 
必有的形象表现，哪些因素是诗人所附加上去的雕饰。正是这些 
不难认出的附加品（主要是意象、类比、寓意和隐喻)是诗人从大多 
数人获得声誉的东西，其中有一部分的赞赏要归功于诗人的聪明 
才智，以及他所特有的主体方面的创造力。不过在真正的艺术怍 
品里，象上文已经说过的，这些附加品只能看作次要的因素，尽管 
过去的诗学著作往往把这些次要的因素和诗之所以为诗的 主要闲 
素相提并论。 

但是要结合在一起的意义和形象两方面既然是本来互不相关 
的，为着使主体的联系和比拟有理由可辩护，所用的形象在内容上 
就应该包含有与意义确有某种关联的情况和特性。对这种类似点 
的掌握是使意义具体化时所必依据的唯一基础，通过它才能把某 
一意义结合到某一形象。 

最后，既然不是从具体现象出发，去从其中抽绎出一种普遍意 
义，而是从这种普遍意义本身出发，去使它反映到一个形象上，意 
义实际上就显现为真正的目的，对形象就要起统治作用，因为形象 
只是意义的显现手段。 , 

我们将依下列次第，来讨论属于这个范围的一些特殊 体裁： 
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第一，我们先要谈谜语，它与前一阶段的那些体裁最 相近； 

• 孀 o • 

其次谈寓意，其中突出的特征是抽象意义对外在形象的 
统治； 

第三是真正的比喻 :隐喻 、意象比譬和显喻。 

• • 鲁_參參_» • • 


1 . 谜语 


真正的象征本身就带有谜语的性质，因为耍用来使一种普 ii 


争 




意义呈现于感性观照的那种外在事物还是和它所要表现的意义分 


别开来的，因而就使人怀疑那个形象究竟指什么意义。但是谜语 
却属于有意识的象征，它和真正的象征的区别在于制谜语的人完 
全清楚地意识到谜语的意义，因而着意选择出一个形象把这个意 

• • » 參* 

义隐藏起，去让人猜测。真正的象征始终都是一个未解决的课题， 
而谜语则是自在自为地解决了的。所以桑柯 • 潘莎 ①说得很对: 
他宁愿先听到谜底，然后才听到谜面。 

a ) 所以头一点是在制造谜语时，出发点是意识到的意义。 

« _ • 

b ) 然后亨:乎就是从原已熟悉的外在世界中挑选一些原来 
分散杂乱的个别特征和属性（这些在外在自然中一般是分散杂乱 

的），用不炝不类的因而显得奇特的方式，把它们结合在一起。因 

此，它们缺乏由主体起综合作用的统一，而它们的有意图的并列和 

结合也正因为是有意图的，本身没有内在的意义。但是从另一方 

面看，它们却也指出一种统一，联系到这种统一，它们这些显然最 

不伦不类的个别特征毕竟获得一种意义和解释。 


①桑柯 * 潘莎是塞万提斯的&堂 • 吉诃德>中的一个滑稽角色。 
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C ) 这种统一，作为杂乱宾词的主词，就是谜底所含的那个简 
单的观念，要从表面很错综复杂的外衣中去发见或猜出这谜底，这 
就是谜语的课题。就这-点来看，谜语是一种有意识的运用象征 
的戏谑，它考验人们的机巧和拼凑配合的本领，它的表现方式既然 
引人对谜语进行猜测，猜出了，它自己就消灭了。 

所以谜语主要地属于语言的艺术，尽管它在造形艺术里，在建 
筑、园艺和绘画里也可以有地位。它的历史上的发祥地主要在东 
方，产生在由较幽暗的象征方式转到见出智慧与普遍性的较有意 
识的象征方式之间的过渡时期。过去常有整个民族和整个时代 
欣赏解谜语的玩艺。在中世纪，在阿拉伯人和斯干的那维亚人中 
间，以及在德国诗里（例如在瓦特堡的歌咏竞赛中 ） 都起过很大的 
作用®。在近代，谜语降落到娛乐和社交游戏的地位。 

此外还有奇思妙想的无限广阔的领域也可以附在谜语范围 
里，例如文字游戏 C 音义双关之类）以及就某一情况、事件或事物所 
作的隽语。这里一方面是一个无关紧要的对象，另一方面是-种 
主观的幻想，出乎意料地以卓越的敏感在这个对象中看到经常不 
被人看见的一个方面或一种关系，使它在一种新的角度之下现出 
一种新的意义。 


2. 寓意$ 


在从普遍意义出发的比喻这一类里，寓意是和谜语相对立的 

--- _ • • 

①隐语在中国诗中的地位，可参看刘勰的<文心雕龙》里《谐隐》篇。 

③ 寓窓 (Die Allegorie) 在汶语中也有译为“寓言”的，在西方，寓言 （ Fabel ) 专 
指以动植 p 影射人事 ，离 意則指抽象縝 念的人 格化。新古典主义文艺軎用寓念，后来 
遭到启蒙运动和浪禮运动中多数批评家的反对，在当时离意是经常辩论的題目之一 • 
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寓意固然也设法通过感性具体对象的相关的特性，来使某一普遍 
观念的既定的待性较清楚地呈现于感性观照，但是不是为着隐藏 
一半，叫人猜谜，而是抱有明确的目的，要达到最完全的明晰，使所 
用的外在形象对于它所显现的意义必须是尽量通体透明的。 

a ) 所以寓意的第一个任务就在于把人和自然界某些普遍的 

• _ • 

抽象的情况或性质，例如宗教、爱、正义、纷争、名誉、战争、和平、 
春、夏、秋、冬、死、谣言之类，加以人格化，因而把它作为一个 
来理解。这种主体性格无论从内容看还是从外在形象看，都 
正在本身上就是一个主体或个体，它还只是一个普遍观念的抽象 

品，只有一种主体性格的空洞形式，其实只是一种语法上的主词。 

• • • • 

一 个寓意的东西尽管被披上人的形状，却没有一个希腊神 、一 个圣 
徒或是任何一个真正主体的具体 个性： 因为既要使主体性格符合 
寓意的抽象意义，就会使主体性格变成空洞的，使一切明确的个性 
都消失了。所以人们对寓意批评得很正确，说寓意是冷冰冰的东 
西，就连它的意义也不过是知解力的抽象品；从创造的角度来看， 
它只是知解方的运用而不是想象力的具体观照和深刻体会。象维 
吉尔之类诗人特别爱写寓意性的人物，因为他们不会写有个性的 
神，象荷马所写的那样。 

b ) 其次，寓意的意义尽管是抽象的，毕竟还是明确限定的，所 

• • • • • • • 

以是容易认识的。所限定的特殊性原来并不直接属于后来亨手準 
加以人格化的那个槪念，就必然外在于主体，作为说明主 
性(谓语)而出现。这种主体与属性的分裂，一般与特殊的分裂，就 
形成寓意体的枯燥性的第二个因素^表现受到限定的起标志作用 
的那些特殊性时所用的材料，是从意义如果体现于具体现实存在 
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时就会出现的那些外貌、活动和效果中取来的，或是从意义用来 
实现它自己的那些工具或手段中取来的。例如战争用武器、刀矛、 
枪炮1战鼓、战旗之类来表现，春夏秋冬用每个季节气候特别适 
宜于使其茂盛的那种花来表现。这类对象还可以只有象征的意义， 
例如法律用天秤和发巾来表现，死用计时的沙《和镰刀来表现。但 
是寓意中起统治作用的是意义，而用来表现意义的材料只是以抽 
象的方式隶属于意义，感性表现象内容本身一样，也只是抽象的， 
所以形象在寓意里所显出的定性也只起一种外加属性 （ Attribut ) 
的作用。 

c ) 由此可见，从意义和表现两方面看，寓意都是枯 燥的； 它的 
普泛的人格化是空洞的，它的受到定性的外在形象也只是一种本 
身没有意义的符号；至于必须把许多属性结合在一起的那个中心 
点也没有主体的统一体所具有的力量（所谓主体的统一体就须凭 
它本身而获得在现实存在中的形象，而且只对它本身发生关 
系①），它只是一种抽象的形式，塞进这抽象形式中去的那些降低 
到谓语地位的特殊性也还只是外在于形式的。因此，寓意以及它 
就抽象意义和标志进行人格化所形成的那种独立自在性②是值不 
得严肃对待的，因为凡是绝对的独立自在的东西③都不能由寓意 
性的人物所能真正表现出来的。例如希腊神话中狄克④就不应舂 
作是寓意的。它是普遍的必然性，永恒的正义，普遍的有威 力的主 
体，自然和精神生活中各种关系的绝对的实体性，因而是绝对独立 

US 

①即本身融贯一致，独立自在。 

⑧即主体或人格。 

I ® 理念或实体 。 

④狄克 （ DikS )， 掌管时令、法律和正义的女神。 
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自在体本身，一切个体，无论是人还是神，都得服从她。上文已经 
提过，弗 • 许莱格尔先生固然 说过： 每一件艺术作品都必然是一种 
寓意，但是这句话只有在一个意义下才是正确 的：即 每一件艺术作 

品都必须包含一种普遍的理念和本身真实的意义。我们在这里所 

• • 

说的寓意却专指在内容和形式上都是处于从属地位的，不完全符 
合艺术槪念的一种表现方式。每一件人类事件和纠纷、每一种关 
系等等都包含某一种普遍性，都可以从其中抽绎出一种普遍意义， 
但是这样的抽象品不通过寓意也可以在意识中找到。寓意所能给 
的只是散文气的普遍性和外在的标忐，都和艺术不相干。 

文克尔曼曾就寓意写过-部不成熟的著作，他在其中搜集了 
一大堆寓意体的作品，但是在绝大部分他把象征和寓意混为 
一谈。 

在运用到寓意的表现方式的各部门艺术之中，诗最不宜千采 
用这种方式作为隐身之所，而雕刻却不能完全不用它，-一-特別是 
近代雕刻必须运用寓意，因为它 F 工夫最多的是塑像，须较精确 
地把所塑的个别人物的复杂关系刻划出来。例如在柏林这里建£ 
的布柳肖⑴的纪念坊上，我们看到荣誉和胜利的护神，尽管在对解 
放战争的一般处理方面，正式寓意由-系列场面例如大军出发，进 
行，凯旋之类所代替了。 一 般说来，在雕像方面人们都喜欢在像座 
周围配上一些变化多方的寓意性的人物。占代人却不这么办，他 
们在石棺雕像上-般喜用睡神和死神之类较一般性的神话表现 

万 

①布柳肖 ( Bluoher ), 普法战争中普鲁土的元帅，曾驱逐拿破仑的军队出境，并 
且反攻到巴黎。 
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寓意在古代用得较少，在中世纪浪漫型艺术里才用得较多，尽 
管寓意本身并没有什么浪漫因素在内。寓意 的构* 方式在中世纪 
之所以流行，是由于下列两方面的原因。 一 方面是中世纪用作内 
容的是一些特殊类型的人物个性和他们的一些主观目的，例如爱 
慷和柒誉以及他们的信仰，浪游和冒险事迹。这许多个别人物和 
事迹的丰富多采使想象力有广阔的用武之地，去构造出一些偶然 
的任意的冲突和解决。另一方面，和这五光十色的尘世冒险事迹 
相对立的还有生活关系和情况的普遍性因素，这种普遍性因素不 
是象在古代艺术里那样个性化为一些独立自在的神，因而就很自 
然地以分化出来的普遍性因素出现在那些个别人物性格和他们的 
形象和事迹的旁边，和他们并列着。如果艺术家要表现他的观念中 
的这种普遍性因素不想让它披上偶然的描绘形式的外衣，只想把 
它仍作为普遍性因素表现出来，那么，除掉运用寓意的表现方式之 
外，他就没有其它办法。在宗教领域里，情况正是如此。圣母玛 
利、基督、使徒们的事迹和命运，圣徒们和他们的忏悔以及殉道者 
们固然还是些完全受到定性的个别 人物； 但是基督教同时也要显 
出一些普遍的精神性的本质的东西，而这些东西却不能体现在现 

实界有定性的活的人物身上，因为它们本来就应该作为普遍的关 

• • • 

系而表现出来，例如爱情、信仰和希望之类。一般说来，基督教的 
真理和教义是被人从宗教的观点去认识的，如果此外还有诗的兴 

趣，那也主要在于这些教义是作为普遍的教义而出现的，其中真理 

• • • 

是作为普遍的真理而被人意识到和信仰的。因此，对具体表现的 

m m m 

兴趣只能居于次要地位，对内容本身仍是外在的，最容易而且也最 
适宜于满足这种要求的表现形式就是寓意。就这个意义来说，但 
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丁在《神曲》里就用了很多的寓意。例如神学和他所钟情的比阿屈 
理契的形象是 融成一 体的。这种人格化摇摆于真正 的寓意 和对幼 
时钟情对象的写照之间，而诗的美也就美在这里。但丁在九岁时 
初次见到比阿屈理契，在他看来，她不是凡人的女儿而是上帝的女 
儿。他的意大利人的热烈的性格使他一见钟情， 一 直到老不忘。 
她唤醒了他的诗的天才，由于她的早死，他失去了他的最亲爱的 
人，他就在他生平最大的杰作中，替他的对主体内心最亲切的宗教 
建立了那座神奇的纪念坊。 

3. 隐喻，意象比譬，显喻 

谜语和寓意之后，第三类是一般的意象比譬①。谜语把意识 

• • • • 

到的意义隐藏起来，要点在于用有关联的但是不同质的隔得很远 
的性格特征来作为意义的侨装。寓意却把意义的明晰看作唯一的 
主导的目的，使人格化和它的属性降低到符号的地位。意象比譬 
则结合寓意的明晰和谜语的谐趣。它把在意识中显得很清楚的意 
义表现于一种相关的外在事物的形象，用不着让人猜测，只是通过 
譬喻 ，使所表现的意义更明晰，使人立即认识到它的真相。 

a ) 隐啥 

涉及隐喻，第一点应注意的 就是： 单就它本身来看，隐喻其实 

① 德文 Das Bildliche 原有意象和比轚二义，因译为“意象比餮”，作为其中一 
种的 Das Bild 也译为“ 意象 比餮”，不同于一般所说的“形象％ 
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也就是一种显喻①，因为它把一个本身明晰的意义表现千一个和 
它相比拟的类似的具体现实现象。在纯粹的显喻里，真正的意义 
和意象是划分得明确的，而在隐喻里这种划分却只是隐含的而;^ 
是明白说出的。所以亚理士多德早就指出显喻和隐喻的区别在+ 
显喻用“似”、“如”之类的词而隐喻不用。这就是说，隐喻的表达方 


式只提意象一个因素，但是所指的意义在用意象的那个整体关系 
里就已显得很清楚，仿佛不须与意象分清而直接就由意象显现出 
来。例如我们听到“这双腮上的春光”或是“泪海”时，我们就不得 


不把这些词看作一种运用意象的譬喻，而不按照字面来理解它们， 
它的意义从上下文的关联中就已表达出来了。在象征和寓意里， 
意义和外在形象的联系却不象在隐喻里那么直接和必然。例如只 


有内行和专门学者们才能从埃及建筑的九级阶梯以及无数类似情 


况中找出一种象征的意义，他们甚至在本来没有的地方也嗅出一 


些神秘的象征性的东西，——象我的好友克洛伊佐②也许就常犯 
这个毛病，新柏拉图主义者们和但丁的注释者们也是如此^ 

a ) 隐喻的范围和各种形式是无穷的，它的定性却是简单的。 
隐喻是一种完全缩写的显喻，它还没有使意象和意义互相对立起 
来，只托出意象，意象午学的意义却被钩消掉了，而实际所指的意 
义却通过意象所出现的上下文关眹中使人直接明确地认识出 ，尽 
管它并没有明确地表达出来。 


① 西方修词学家把明说出的比喻叫做显啥 ( Gleichnis ， Simile ) ,例如“水似眼波 
檟，山似眉峰聚”，“人比黄花瘦”，“似”字“比”字就点明这是醬喻，把没有明说出的比 
喻叫做隐喻 （ Metaptier )， 例如“红杏枝头春意闹”，“已是悬崖百丈冰，犹有花枝俏”都 

是隱喻。 

⑤克洛伊.佐，见本卷17页注 9 中国过去的《楚词》的注瑰家对美人香草之类隐 
嗆也有类似的穿凿附会。 
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但是这样用意象比餮的意义既然只能从上下文的关联中见 
出，隐喻所表达的意义就不能说有独立的艺术表现的价值，而只有 
次要的或附带的艺术表现的价值，所以隐喻更多地是作为一件本 
身独立的艺术作品的外在的雕饰而出现。 

b ) 隐喻主要是用在语言的表达方式里，这+以从下列几方面 
来看。 

bl ) 第一，每种语言本身就已包含无数的隐喻。它们的本义 
是涉及感性事物的，后来引伸到精神事物上去，“掌握” （ Fassen ) 
“捉摸” （ Begreifen )® 以及许多类似的涉及知识的字按它们的本 
义都只有完全感性的内容，但是后来本义却不用了,变成具有精神 
意义的字;本义是感性的，引伸义是精神性的。 

b 2) 但是这种字用久了，就逐渐失去它们的隐喻的性质，用成 
习惯，引伸义就变成了本义，意义与意象在娴熟运用之中就不再划 
分开来，意象就不再使人想起一个具体的感性观照对象，而直接想 
到它的抽象的意义。例如我们把“把握” （ begreifen ) 按精神性的意 

义（理解)来了解时，就不再想到用手把握事物的那种感性事实了。 
就活的语言来说，确定实在的隐喻和由于惯用已降落到本义词的 
隐喻之间的区别是很容易的事，就死的语言来说，确定这种区别就 
比较难，单从字源学还不能得到最后的解决，因为要做的事不是 
发见一个字的最初起源和发展，而是主要地要断定看来完全象是 
一个描绘性的诉诸感性观照的字是否在语言发展过程中已央去了 


①这两词在德文中都有“掌握”和“理解”的意思。这种例子在中文中极多，例如 
“把捏’’原义是用手握住一件东西，引申义是对一件东西的理解或控制力，正和德文1 
样》 
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它的最初的感性的意义，不再能唤醒这种感性意义，而变成一个只 
用精神性意义的字。 

b 3) 如果情况是这样，就有必要通过诗的想象去制造斩的隐 
喻。这种创造的主要工作首先在于用可供感性观照的方式，把一 

• 搴 

个较髙领域中的现象、活动和情况转移到较低领域的内容上去，用 

P 

这较高领域中的形象和图景去把较低领域中的意义表达出来。例 
如有机界在价值上就比无机界高，把死的东西描绘为活的东西，就 
提高了表达方式^斐尔都什①就已 写过: “我的刀锋专—狮子的脑 

髄，喝着勇汉们的血。”这种表达方式还可以更提高，如果自然的和 

* * « • # 

感性的事物用精神现象的形式表达出来，因而高尚化了，例如我们 

• 鲁 

经常说“微笑的草原”，“愤怒的波涛”之类，卡尔得隆②也说过，“波 

• • t ■奉 

浪在船的重载之下呜咽”。本夹属乎人的东西在这里用来表现 n 

* 參 

然。罗马时代诗人们常运用这种隐喩，例如维吉尔的 Quum gra - 
viter tunsis gcmit area frugibus (《农艺诗》， HI ， 第 132 行 X 谷场 

在谷粒的重压下发出沉重的呻吟）。 

其次，与上述方式正相反的是用自然界事物的形象来把精神 
界现象表达得更清楚。 

不过这种形象化的方式很容易流于矫揉造作，过分雕凿乃至 
文字游戏，如果把绝对无生命的东西表现为人格化的东西，而且还 
郑重其事地使它发出精神活动。意大利人对这种玩艺特别爱好， 
连莎士比亚有时也不免利用它，例如在《理査二世>第四幕第二景 
里，国王临别时向王 后说： 

①斐尔都什 （ Firdusi )， 公元十世纪波斯诗人 • 

© 长尔得隆，见卷一 349页注: D 。 
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无情的火焰也会对你同倩， 

你那转动的舌头在发出哀音， 

由于怜悯，火焰要哭到把火灭熄， 

它们纵使变成灰烬，变成黑炭， 

也会为合法的国王被黜而哀吟。 

C ) 最后，关于寓意的目的和旨趣，可以说，本义字是一种单就 
本身就可了解的词，而隐喩则不然，所以就发生这样的 疑问： 为什 
么要有这种双重意义的表现方 式呢？ 换句话说，为什么要有用这种 
双重意义的隐 喻呢？ 通常的回 答是： 隐喻是用来使诗的表现显得 
生动的，这种生动性特别受到赫涅①的赞扬。所谓生动性就是具 
有较明确的形象，便于感性观照，它把一般抽象釣字的不明确性消 
除掉，通过意象比譬，使它化为感性的（具体的）。隐喻比起通常的 
本义词当然见出更大的生动性，但是真正的生命却不是在孤立的 
或复合的隐喩中所能找到的，隐喩的意象比譬固然往往包含一种 
关系，很巧妙地使表现较明确，但是如果对每个细节都这样加以形 
象化，作品整体就会变成尾大不掉，被个别部分的重量压得粉 
碎③。 

我们在下文讨论显喻时还要详谈，隐喻词的意义和目的一般 
在于适应思想和情感的强烈力量和要求，这种思想和情感不满足 
于简单平凡和呆板乏味，而要跳越到另样事物，玩索差异，异中求 
同，化二为一 D 这种结合有几种 理由： 

Cl ) 第一个理由是强化效果。髙度激动的情绪要通过感性方 

_ _ ■ •攀 

①赫涅 （ Heyne ，1729—1812) 德国希腊拉丁语言学者 # 

③这种毛病在过去中国賦体和骈体作品里特别明显 
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面的夸张去把它们的强烈力量呈现于观照，同时还要东奔西窜，奔 
向许多有关的类似现象，反复参较联系，从而找到适合于表现自己 
的意象比譬。在卡尔得隆的《向十字架祈祷 > M ， 朱丽叶看到被杀 
害的兄弟的尸体,而凶手就是她所爱的男子幼西比俄，他也站在身 
旁,就说出下面一 段话： 

无辜的血在呼吁报仇， 

* # 

我但愿闭起眼睛不瞅， 

那血是一堆红石竹花， 

_ •拳# 

从他身上迸出，到处奔流， 

根据你淌的满眼泪珠 
我宁愿相信你真无辜 
伤和眼都张着大口， 

攀 《 鲁 ■ 

这大口从来不出谎语。 

幼西比俄还更激动地抽身后退，当朱丽叶最后要投到他怀中时，他 
喊道： 

你那双眼睛射出了 
你叹息的气也在燃 

* 争 

每句话都是一座火山， 

• « 

每茎头发都是电光闪耀， 

鲁 • • • 

每个字都是死亡， 

而呼琴就是你的坪 準。 

,看到你胸前的十字架， 

我就吓得心惊胆跳。 

心情的激荡使双方都用另一种意象代替面前直接看到的情 
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景。他们在不断地搜寻一个又一个新的表现方式。 

c 2) 隐喻的第二个理由在精神处在内心激动时，深入观照当 

• • • 

前有关事物，而同时又要求摆脱其中外在因素，要在这些外在事物 
中寻求自己，把它们转化为精神的。它把自己和自己的情绪转化 
为美的形象，从而显出自己对外在事物的优越。 

c 3) 第三，隐喻的表达方式也可以起于想象力的恣肆奔放，不 

• • 

愿按惯常形状去描绘事物或不用形象而只简单地直陈意义，于是 
到处搜寻一种相关联的可供观照的具体形象。此外，隐喻也可以 
起子主体任意配搭妁巧智，为着避免平凡，尽量在貌似不伦不类的 
事物之中找出相） K 的特征，从而把相隔最远的东西出人意外地 
结合在一起。 

应当 注意： 是本义词还是隐喻词占优势。这首先是古代风格 

擎 拳 

和近代风格的分水岭，其次也是散文的风格和诗的风格的分水岭^ 

• • # • « 學 • 

不仅柏拉图和亚里士多德之类希腊哲学家，修昔底德和德谟斯特 
尼斯之类大历史家和大演说家，就连荷马和梭福克勒斯之类太 i 寺 
人，尽管也偶用譬喻，作品全体却始终坚持用本义词。他们的造形 
艺术式的谨严不容许他们用易致温乱的隐喻，或离开简朴内容和 
完整形式而去搜寻华词丽藻。隐喻总不免是一种思路的间断和注 
意力的不断分散，因为它唤起与题疔和意义无直接关系的意象，勉 
强拼凑，从而跳开题旨和意义。 E f r 人在散文方面要求语言明白流 
畅，在诗方面要求静穆鲜明的艺术性，所以他们不背把隐喻用得太 
过分。 

最爱用非本义词，仿佛非如此不可的是东方人，尤其是晚期伊 
斯兰教诗。欧洲近代诗也有此病，例如莎士比亚的语言就很富于 
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隐喻。西班牙人也很爱用这种华丽词藻，却往往流于低级趣味的 
浮夸和堆砌。姜•保罗就有此病。歌德要求勻称、鲜明和生动，所 
以不大用隐喩。席勒在散文里也用上富丽的词藻和隐喻，因为他 
力求不用哲学语言而能把深奥道理说出来，使人易凭想象去掌握。 
他做到了用具体现实生活的语言来表达理性思辨。 

b ) 意象比譬 

介乎隐喻与显喻之间的是意象比譬。它和隐喻极接近，其实 

• 攀 » « 

就是一种尽量展开的隐喻。这就使它又很类似显喩。差别在于意 

• • • • 

象比譬中的意义不是单就它本身来看而与着意拿来和它打比譬的 
那个外在事物对立起来的。意象比譬特别出现在这种 场合： 把两 
种本身各自独立的现象或情况结合成为一体，其中第一个是意义 

■ 鲁 

而第二个则是使意义成为可感知的意象。所以第一个基本特征就 
是意义和意像所自来的两个领域各自独立存在而划分开来，二者 

■ •丨 籲 • • # • 

的共同点、特点、情况等等不象在象征里那样含糊不明确的普遍性 
和实体性，而是双方各有明确具体的存在。 

1) 所以意象比譬可以用一系列的情况、活动、生产和生活情 
况之类作为意义，用另一个独立而却相关的领域中取来一系列类 
似现象来暗示这个意义。例如歌德的 <穆罕默德之歌> 就是如此。 
这首诗写的是从悬岩流出一道清泉，从岩顶流向深潭，和汇流的溪 
水一起冲向平原，沿途随时接纳其它河流，许多地方都从这些河流 
得名，许多城市都躺在它脚下，然后把这一切庄严景象，它的弟兄 
儿女们和许多珍宝都献给等着它们的造物主。只在诗题里才指出 
这大河的广阔的光辉形象所要表达的就是穆罕默德的降生，他的 
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教义迅速传播以及他要使一切民族接受唯一信仰的意图。歌德和 

• * 

席勒的许多讽剌体短诗 ( Xenien ) 与此也很类似，时而尖酸，时而饶 
有凤趣，对象是听众或诗人们，例如 

我们在沉默中捣碎硝、炭和硫磺， 

钻通导管，但愿这烟火博得你们喜欢！ 

有些象火球飞腾，有些爆炸开花， 

有些只是开玩笑地抛出的，聊供开颜。 

许多这种短诗实际上是些火箭，并且打中人，使大部分听众很开 
心。他们高兴看到-些庸俗恶棍长期僭居高位，发号施令,现在居 
然挨了痛快的耳光，泼了一身冷水。 

2) 从以上例证可以看出意象比譬的第二 方面: 内容是一个制 

• « 

造事物和经历情境的行动主体，伹在意象比譬里得到表现的并不 
是这主体本身，而只是他的行动、制造和遭遇。主体本身不用意象 
比譬介绍出来，只是他的行动和情况才获得非本义的（即比譬的) 

表现形式。象一般意象比譬，这里并不是全部意义都脱去化装，单 

• • 

独分开的只是主体，他的具体内容却披上比譬的形象，这就产生- 
种印象，仿佛比譬所涉及的那些事物和行动就出自他本人。隐喻 
形象于是都归到明确提名的主体了①。这种本义词与非本义词的 
混合常受到指责，但理由并不充分。 

3) 东方人在运用意象比譬方面特別大胆，他们常把彼此各自 
独立的事物结合成为错综复杂的意象。例如波斯诗人哈菲斯的诗 
句：“世界的行程是一把血染的刀，滴下的每点血都是皇冠。”在 5} 

①这段话须结合上文歌德的 I 穆罕猷德之敝*来看，主体棣罕猷德只在诗壊中点 
出，从悬岩流到平原汇合众流的大河躭暗指这主体0 
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一首里他又说 ，太 阳的锋刃把深夜的血溅到晨曦的红光里，它战 
胜了夜'再如“自从人们把语言新娘的头发卷得蓬森以来，只有我 
才扯开思想女神腮旁的障面纱”。意思大槪就是思想就是语言的 
新娘 C 克洛普斯托克也曾称语言为思想的孪生弟兄），自从人们用 
歪曲的语言去装饰这位新娘以后，没有人能象哈菲斯那样把经过 
装饰的思想直率说出，显出它的不加掩饰的美。 


显喻 

从这种意象比餮我们可以立即转到显喻，因为意象比甓里已 

♦ • 

开始会有显喩，它的主体的名称已明白提出了，这主体就是意义的 
不用意象的独立表现。这二者之间的区别在于在显喻里，原来意象 
比譬只用意象的形式来表现的东西，也可以凭它的抽象状态作为 
意义，摆在它的意象旁边去进行比较，而单独地获得一种独立的表 

现方式。隐喻和意象比譬表现意义，都不把意义明白说出，只有从 

« • 

它们的上下文关联中才可以看出它们所说的究竟是什么。在显喻 
里却不然，意象和意义 -一 尽管时而是意象，时而是意义，或多或 
少地发挥得较详明——是完全划分开来的，每一方面都是独立地 
摆出来的，只有在这种分裂状态中才根据内容上的类似把双方联 
系在一起。 

照这样看，显喻有一部分可以看作无用的重复，因为同一内容 
是用双重，三重乃至四重形式表现出 来的; 也有一部分可以看作往 
往是冗长的词溢于意，因为意义已明摆在那里，无须通过更多的形 

<1 攀 《 « 

象就可以了解。所以显喻比起意象比譬和隐喻更要引起疑问：这种 
显喻，无论是单独地用还是成系列地用，究竟有什么重要的旨趣和 



136 


第二卷理想发 拫为备 种特殊类型的艺术美 


目的？人们通常用生动性和鲜明性来回答，都不能自圆其说。相 
反地许多显喻往往使一首诗枯燥臃肿，单用一个意象比譬或隐喻 
也就可以一样明晰，无须再把意义明说出来，画蛇添足。 

所以我们必须把显喻的真正目的看成 这样： 诗人的主体的想 
象对所要表达的内容，尽管已就其抽象的普遍性而摄入意 i 只，并且 
把它表达出来了，还是受一种冲动驱遣，要替这种内容找到一个具 
体的形象，使根据意义来理解的东西也可以从感性显现上认识淸 
楚。从这方面看，显喻和意象比譬与隐喻一样，表现出想象力的大 
胆，想象力在碰见一种对象（一个感性事物，一个确定的情境或一 
个普遍意义）时,在就这种对象进行工作之中，显示出一种能力，能 
把外表上相隔很远的东西结合在一起，摄取最丰富多采的东西来 
为这独一的内容服务，并且通过心灵的工作，把一个五光十色的现 
象世界联系到既定的题材上去，这种塑造形象，通过巧妙的联系和 
配合把一些不伦不类的东西联结在一起的能力就是一般的想象 
力，它也就是显喻的根由。 

0竿了，对显喻的兴趣可以单凭显喻本身而得到满足，不在 
这些富丽的意象中别有所求，只求显示出想象力本身的大胆。特别 
是东方人表现出这种想象力的尽情恣肆，他们在南方的平静懒散 
的生活中，尽情享受他们所创造的形象的富丽和光辉，把听众也引 
诱到陶醉于这种懒散生活，——但是东方诗人也往往使人惊赞他 
们的神奇的才力，他们听任最光怪陆离的观念的支配，在配合上所 
显出的与其说是单纯的巧智，无宁说是聪慧。卡尔德隆也用过许 
多这样的显喻，特别是在描绘庙会和节日盛装游行以及骏马和骑 
士的美方面，他还常把船叫做“无翼的鸟，无鳍的鱼”。 
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2) 亨冬，显喩是在同一个对象上序字 f 字，从而使这一对象 
成为一系 if 其它隔得较远的观念的中心，通过对这些观念的阐明 
和描绘，就提高了对中心内容的兴趣。 

这种流连眷恋有几种 原由： 

2 a ) 第一个原由是心情沉浸于使它活跃并且和它紧密契合的 

e _ 争 争# 

那种内容里，使得它对这种内容所引起的经久情趣依依不舍。从 
这里我们也可以看出上文讨论泛神主义时已提到的东方诗和西方 
诗的一个基本区别。东方人在沉浸到一个对象里去时不那么关注 
自己，因而不感到憧憬和怅惘；他所要求的始终是他用来比譬的那 
些对象所产生的一种客观的喜悦，所以他们的兴趣比较是认识性 
的。他怀着自由自在的心情去环顾四周，要在他所认识和喜爱 
的事物中，去替占领他全副心神的那个对象找一个足以比譬的意 
象。这种想象既然解除了自我中心，消除了一切病态，也就满足于 
对象本身的起比譬作用的形象，特别是在这对象通过和最美丽 M 
光辉的东西进行比拟就得到提高和光荣化①的时候。西方人却比 
较主观，在哀伤和苦痛中也更多地感到憧憬和怅惘。 

所以这种流连眷恋主要是感情特別是爱情方面的兴趣，它对 

• » 

苦和乐的对象感到喜悦，由于内心里摆脱不掉这种感情，就不厌其 
烦地反复从新描绘它的对象。钟情的人们都特别富于欲望、希冀 
和变化无常的 幻想。 显喻也就应归到这些幻想之列。爱倩和感情 
往往乞援于显喻，特別是当它们占领住整个灵魂，本身就单独可以 
引起比甓的时候。这种感情往往集中于一个个别的美的对象，例 

① 光荣化 （VerkI 缸 en ) 在 西方基督教术语里专指人变神像，头上现光圈， 亦可译 
为神化。 
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如所爱者的口、眼睛和头发之类。这时人的心灵活跃起来，静不下 
来了，特别是欢乐和苦痛的情感静不下来，显得激动，忐忑不宁•这 
种情况就导致把一切其它方面的材料都联系到形成内心世界中心 
的那一种感情上去，显喻的根源就在这种惑情本身，这种感情从 
经验上认识到自然界还有其它事物也一样美，也可以引起苦痛之 
类情感，因此它就把这全部对象纳到它自己的内容范围里进行比 
较，因此使这内容获得扩大和推广。 

但是比喻的对象如果完全是孤立的和感性的，而且和同样的 
感性现象结合在一起，这样堆砌起来的显喻就还显出思想不大深 
刻，感情没有成熟，这种只就外在材料进行东拼西凑所产生的多样 
性就会令人感到枯燥无趣，因为其中没有任何精神方面的联系。 
例如<所罗门的歌第四章里有达样一 段话： “我心爱的人，你真 
美啊，你真美啊，你的眼就象鸽子眼，你的头发就象基列山上的羊 

• 參 • 

群，你的牙齿就象毛剪得很齐整的母羊群，刚出浴，每只都生了双 
生子，没有哪一只不能生产，你的唇就象一条朱红线，你说出的话 

也是漂亮的，你的两颊在两髮间就象红石榴，你的颈项就象大卫 

* • « ■ 

造来藏兵器的髙楼，上面悬着一千个盾牌和勇士用的各种武器，你 
的两乳就象在百合花丛中喂养的一对小鹿。……” 

攀 • 

这种朴素风格在以“奥森”命名的那些诗篇里也经常可以看 
到。例如“你象荒野里的雪，你的头发象克罗姆拉山上的雾，当它 
从崖石上卷舒上腾，在西方落霞中闪光；你的胳膊象雄武的芬格尔 
的厅堂里的两支箭 

O 即《旧约> 中的《雅歌 >，实际上是些情诗。 

⑦ 《奥森 的诗*见卷一,325页注，芬格尔是诗中^个主角，苏格兰的民族英雄 • 
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奥维德 Ih 泡里菲姆①说 的一段 话也属于这一类，不过是完全 
追求词 藻的: “嘉拉提亚，你比雪白的草原上的白叶还更白，比花园 
还更花枝招展，比榆树还更苗条，比琉璃还更光亮，比温柔的小鹿 
还更顽皮，比经常被海水冲洗的贝壳还更光滑，比冬天的阳光和夏 
天的树阴还更可亲，比果树还更高洁，比髙梧还更好看”……这样 
就写上十九行诗，词藻华0，但是所描写的感情没有多大趣味，也 
就不能引人入胜。 

在卡尔德隆的作品里也可以找出许多这种显喻的例子，不过 
这种流连眷恋较宜于抒倩诗中的感情，对于戏剧情节发展来说，如 
果它不是由题材决定的，就会起延缓作用。例如唐•璜当剧情正 
在发展中详细描绘了他所跟踪一个戴面纱的女子的美，他的话之 
中有下面的 一段： 

不过有许多回，’ 

通过那幅障面纱， 

那个黝黑的框框儿， 

突然露出一只顶光亮的手， 

在百合和玫瑰之中， 

这只手是王后， 

雪光比起它也是肮脏的黑奴， 

五体投地向它顶礼。 

但是如果是一种深挚的激动的心情表达于意象和比喻，显示 


①泡里菲姆 （ Polyphemeus ) 希腊神话中的独眼巨人之一，所引一段见罗马诗 
人奧维德的 s 变形记*第13章，赛拉提亚是一个女水仙，本来爱上 阿什斯 ，泡里菲姆心 
怀妬忌，用石头把阿什斯压死，流出的血变成阿什斯河， 
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出情感中稍 神方面的内在联系，心情或是发见一个外在自然景象 
和自己很类似 ，或 是使这种自然景象成为精神内容的反映，情况就 
不 象上文 所说的那样。在所谓< 奥森 的诗* 里也可以找到许多这样 
的意象和比喻，尽管其中用作比喩 的那些对象的范围是 贫乏的 ，往 
往只限于云雾 ，暴 风雨，树木，河流，泉水，荆練，太阳，草之类事物。 
例如 他说： “芬格尔呀，现在你是快乐的，就象克罗姆拉山上的太 
阳，猎人一整年没有见到它了，在惋惜它的离別，现在它却从云端 
里迸射出来。”在另外一段里他说，“奥森刚才不曾听见一个声音 
么？ 那就是已往岁月的声音。往时的记忆往往象落日一样来到我 
的灵魂里。” 奥森还 叙述道，“库西宁说，歌词是美妙的，往时的故 
事对人心是亲爱的。它们就象鹿山上早晨的清露，当时太阳微弱 
的晨光正在山腰震颤，而山谷里一池蔚蓝的清水纹风不动地在躺 
着，在这类故事里，对同样的感情和比譬的流连眷恋表达了老年 

p 

人饱经忧患，心中有许多酸辛的记忆的心情。惆怅哀伤的情调恃 
别容易产生比喻。这种情调的主人所想望怀念的都是辽远的过去 
东西，所以他一般不是提起勇气做人，而是要沉浸到外界事物里去 
忘去自己。奥森的许多显喻所以既符合他的这种主体的心情，也 
符合他的大部分是哀伤的观念以及他跳不出去的那种窄狭天地。 

还有一种相反的情况，情欲尽管动荡不宁，因为集中到一个内 

* • 

容上，可以表达于许多意象和比喻，这些意象和比喻其实只是关于 
同一对象的幻想；这种情欲可以左右徘徊，在四周外在世界中替它 
的内在生活找出一种反映。例如朱丽叶在<罗密欧与朱丽叶>剧中 
向夜所说的一段 独白： 

来，夜啊，来，罗密欧，你这夜里的 白昼； 
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你要是栖息在黑夜的翅膀上， 

会比乌鸦背上的新雪还更 洁白： 

来，温柔的夜，来，黑眉额的多情的夜， 

把我的罗密欧给我，假如他会死， 

请把他砍成许多晶亮的小星星， 

他就会使老天的面孔漂亮起来， 

那么，全世界人都会钟情于夜， 

不再去崇拜那俗艳的太阳。 

2 b ) 和这种起于感情沉浸到内容里去的纯然抒情诗的显喩相 
对立的是史诗的显喻，例如我们在荷马史诗中所常看到的。在史 
诗里，诗人在进行比譬时如果流连眷恋于某一种对象，不外有两种 
旨趣或目的。 一 方面他要把我们对于主角的某些个別的情境和动 
作的后果所抱的实践性的好奇心，期待希望和恐惧都转移掉，使我 
们不再追问原影响和结果的联系，而把注意力集中到他只为提 
供认识性的观照而塑造的那种造形艺术式的静穆形象。这种静 
穆，这种从纯然实践性的兴趣转移到对眼前形象的凝神观照，会发 
拝更大的效力，如果用来比拟对象的一切事物是从另一个领域里 
采取来的。另一方面，对显喻的流连眷恋还有一层意义，通过这种 
仿佛是双重的描绘，一个对象就显得更重要，更突出，不至被诗词 
和事变的急流匆促地卷去。例如荷马写阿喀琉斯急于要投入战斗 
时向伊尼阿斯进攻的情况（ 《 伊利亚特》，卷二十， 164—175 行）如 

下 :“他 冲上去，象一只吃人的雄掷将被人猎杀，一大群人都围上来 
了，他先带着藐视的神色，大踏步走上来，这时一位年青的斗士用 
矛来戳它，它就转过身来，张着大嘴，满口喷泡沫，心在胸膛里激烈 
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地跳动，用拳打着自己的腰和臀，要准备战斗。他眼睛里冒怒火, 
勇敢地前进，心里盘算着在这第一回合中是否能杀死一个人还是 
要被人杀死;就象这样，阿喀琉斯鼓起膂力和勇气，冲向勇敢的英 
雄伊尼阿斯荷马还以同样的方式叙述潘达罗斯正要射中麦涅 
劳斯时，巴拉斯女神把他的箭转偏方向的情况 (< 伊利亚特》，卷二 
十，第 130 —131 行)：“她没有忘记他，替他挡去了箭，就象母亲从 
熟睡的嬰儿面上赶走一只苍蝇一样但是那只箭终于使麦涅劳斯 
带了伤，荷马接着说 〔1 4 1 一 146 行）： “就象麦阿尼或卡因的妇女用 
朱红去染象牙，做马蹄铁的装饰，她把它藏在闺房里，有多少骑士 
都想得到它,但是她把它留给国王去装饰他的马，使马和骑马的人 
都由于这些珍品而博得 荣名； 麦涅劳斯大腿上流的血也就象 
这样。” 

3) 在上述想象的奔放、沉浸于对象的感情以及突出某一重 
要对象之外，显喻的第三个根由主要地要在戏剧体诗里去找，戏剧 

♦ •畢 

的内容是斗争着的情欲、活动、情致、动作以及内心意志的 实现； 这 
些内容不是象在史诗里那样作为过去的事情而表现出来的，而是 
把剧中人物本身摆到眼前来，让他们自己直接流露感情和发出动 
作，诗人不怍为一个中间人插足进来干预。从这一点来看，戏剧体 
诗显然要求感情表现很 自然； 哀伤、恐惧和欣喜的激烈表现以及所 
要求的自然都不容许运用比喻。如果让剧中人物在发出动作中， 
在激情的动荡中，在情节的发展中，用很多的隐喻、意象比譬和显 
喻来说话，照常理看，是极不自然的，所以应该看作有害的。因为这 
里用比喩，就会使我们拋开当前的情境以及其中发出动作和感受 
情感的人物，而把注意力转移到与这情境没有直接关系的外在的 
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不伦不类的东西上去，特别是使日常谈话的语调为起防害作用的 

j 

累赘词句所打断。所以在德国也有一个时期热情的青年们要设法 
摆脱法国人爱好词藻的趣味的桎梏，把一些西班牙人、意大利人和 

法国人都看作单纯的诗匠，因为他们把自己的主观的幻想、巧智、 

• • • 

循规蹈矩的礼节以及漂亮的词藻放进剧中人物口里，而其实就剧 
情来说，应该占统治地位的却只是情感的极端强烈和表现的自然。 
也就是从这个自然原则出发，在当时许多剧本里，情感的呼声、惊 
叹号和连接符号代替了一种髙贵的、提高了的、充满意象和比喻的 
文词。就连英国批评家们也往往用这种态度指责莎士比亚把堆砌 
的驳杂的比喩分配给正经受极大痛苦的人物，而这种情感的激烈 
动荡决不容许人进行比喻所必需的那种冷静的思索。莎士比亚的 
意象和比喻诚然有时是累赘的、过分堆砌的•，但是总的来说，比喻 
在戏剧体诗里毕竟也有一种重要的地位和作用。 

当感情显得固执，沉浸到它的对象里而不能自拔的时候，比喻 

在实践范围里就有这样一个 目的： 就是显示出个别人物并不完全 

• • 

陷在他的情境、感情和情欲里，而是作为一个具有髙尚品质的人， 
能超然于这些情境、感情和情欲之上，因而可以摆脱它们的束缚。 
情欲把心灵局限住，把它束缚在它自己上面,使它凝聚在一个浃隘 
的范围里，因而使它哑 n 无言，只发出一些单音字，否则就是激动 
得象发疯，语无伦次。但是心情的伟大和心智的坚强却能超越这 
种狭隘性，超然漂浮于使它动荡的激情之上，保持一种优美沉默的 
静穆^比喻首先要完全从形式上表达出的正是心灵的这种解放， 
因为只有镇静和坚强的人才能把他的痛苦和哀伤转化成对象，拿 
自己和其它事物进行比较，从而在异己的对象里观照自己，认识自 
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己；也才能对自己抱着最可怕的嘲讽态度，泰然自若地看待自己的 
毁灭，仿佛事不关己一样。在史诗里我们已经见过，是诗人自己通 
过流连眷恋的描绘性的比喻去使听众达到艺术所要求的宁静观 

照;而在戏剧体诗里，剧中人物本身就成了诗人和艺术家，他们把 

_ # « • • • • 

自己的内心生活转化为对象，还有足够的冷静态度去描绘它，表现 
它，从而使我们认识到他们的识见的高超和心情的坚强。因为这 
种沉浸到外在事物中的情况就是使内心从单纯的实践性的兴趣中 

获得解放,或是使 a 接感受的情感变成自由的认识性的形象①。因 

# • 

此，我们在上文第一阶段中所见到的那种单为比喻而进行的比喻， 
现在可以以较深化的方式再度出现了，因为它现在是用来克服困 
境和破除情欲束缚力的。 ( 

这种解放过程中可以分辨出下列要点，在这方面特别是莎士 
比亚提供了绝大部分的例证。 

3 a ) 如果我们看到的是一个人碰到足以使他神魂错乱的大灾 
欠准时的心情，而这种不可避免的命运所应引起的苦痛又是实在 
到的，如果他当时立即用哀号来发泄他的恐怖、苦痛和绝望， 
^ n 己感到舒畅一点，那么，他就会是一个庸俗的人。一个坚强卨 
4的心灵却能压下哀怨，忍住苦痛，因而保持住自由，即使在深刻 
池意识到自己的苦难之中，也还能和在观念上隔得很远的东西上 
用心思，用这些隔远的东西来把自己的命运表现于意象。这种人 
羞能超然站在自己的苦痛之上，不把整个自我和那苦痛同一起来， 
而是和它分别开来，因而还能流连眷恋那些和他的感情有关的其 
它 事物。 例如在莎士比亚的<亨利四世>里，诺坦伯兰老人向前来 

①形象引起情欲和行动，就是实践性的，只引起审美的现照，就是认识性的。 
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报波塞死讯的使者问他自己的儿 f 和兄弟的消息，使者默然不答， 
他在极端的痛苦之下，说道： 

你在发抖，你那张灰白的面孔 
比你的舌头还更能完成你的 使命： 

你就象在深夜里揭开帷幕 
要见普里安的那个人一样憔悴， 

—样哀容满面，有气无力， 

耍报街特洛伊已烧毁了一半 ，-- 
但是不等他开 P ，普里安就看到了火 ，-一 
你不说，我也就看到了我儿子的死。① 

理査二世在追悔他在快乐的青年时期的轻浮放荡时，特別发 
现出这种心情 ，尽管 陷在苦痛里他还保持镇定，有力量去用源源不 
绝的新的比喻去表现自己的心情 f 理查的哀伤中令人感动的孩十 
气正在于他能用突出的形象把他的哀伤客观地表达出来，而庄这 

种表现的游戏中却能更深刻地感到自己的痛苦。例如亨利要求他 
让出王冠时，他 〖m 

把王冠拿來，堂兄弟，把这王冠夺 去吧； 

这-边是我的手，那一边是你的手。 

现在这顶金冠就象一 L 1深井， 

有两个桶都要汲水，水由这桶注到那®， 

空桶老是悬在空中旋舞， 

另一个桶下了井，看不见，装满了水。 

⑴见 《 亨利四泄》，第二部分，第一幕，第一景，普里安是特洛伊的老国王，他听应 
者报告特洛伊陷落的情形，见荷马史诗《伊利亚特》的收尾部分 # 
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这个下了井装满眼泪的桶就是我， 

我在饮哀伤，而你却在高升。力 

3 b ) 另一种是一个人物已经和自己的旨趣、痛苦和命运结成 
一体，却设法要使自己从这种直接的（紧密的）统一体中解放出来， 

參 * 

他还能运用比喻，这就足以证明他已获得了解放。例如在<亨利八 
世 》 里卡特琳王后在被丈夫遗弃时，这样表达出她的极深的 哀痛： 

我是个最不幸的活着的女人 t 
哎，可怜的侍婢们，你们的荣华完了， 

船沉在一个王国里，其中没有哀怜， 

没有朋友，没有希望，没有亲人哭， 

几乎不许我有坟墓 •.就象一朵 ft 百合花， 

一度开得茂盛，是园中的王后， 

现在我却要垂下头来萎死 。⑧ 

更为杰出的是布鲁塔斯在 < 凯撒大将》里在盛怒中向克西阿斯 
所说的一段话，他曾鼓励过克西阿斯要提起勇气，但是没有 生效： 

克西阿 斯啊！ 你是和羊在無驾轭， 

胸中盛住怒，象燧石含着火一样， 

敲了一下，就迸射出短暂的火星， 

马上就冷却了。 

布鲁塔斯处在当时的情境仍能找到比喩，这就足以证明他能压住 
怒火，开始摆脱了怒火的控制而获得自由。 

莎士比亚特别揸长的是让犯罪的人物无论是在罪行中还是在 


①莎士 比亚： ？理査 二世〜 第四慕，第一景。 
③莎士比亚: 《 亨利八世》,第三幕，第一最。 
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灾祸中都显出一种精神的伟大，能超越他们的罪恶情欲，不让他们 
象法国人那样老是在抽象地预谈自己所要犯的罪，而是让他们具 
有想象力，能观照自己，仿佛就象观照旁人的形象一样。例如麦克 
伯临死前所说的那段有名 的话： 

熄灭吧，熄灭吧，短促的烛焰1 

生命不过是个行走的影子 ，一 个可怜 的演员 

在台上大摇大摆，大叫大嚷一阵， 

-等他的时辰过去了，就不再听见他的 声音； 

它是蠢人说的故事，尽是吵吵闹闹， 

没有 - 点意义 。① 

在 《 亨利八世>里，伍尔塞大主教从他的高位垮下乘了，在他的生命 
途程的终点所说的一番话也是 如此： 

告别了，向我的一切荣华告一次永別1 
这就是人的命运：今天他发出了 
希望的嫩芽；明天幵了满树的花， 

身上负荷着厚重的腓红的 荣华； 

第三天来了一次霜冻，致命的霜冻， 

那位逍遥自在的人满怀佶心在想 
他的伟大要成熟了，他的根突然被咬断， 

于是他就倒塌下来，就象我这样。③ 

3 c ) 所以在这种客观化和比喻表达方式里可以见出人物性格 
的安详和镇定，他借此可以缓和 n 崩溃 的痛苦 。克 利奥帕屈娜在 

①《麦克伯 〉〉 ，第五幕，第五最， 

⑤ 利八啦 第三幕，第二 fU 
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把一条毒蛇放到自己的胸膛上时向她的侍婢卡弥安说： 

莫做声，莫 做声！ 

你没有看到我的婴儿在 我怀里 
吃奶，吃到喂奶的人睡 着了？ 

香甜象油膏，绵软象空气，这样地柔和。① 

毒蛇咬了，四肢绵软起来，以致临死也自欺，把自己看成在睦， 
这个意象可以用来说明这类比喩的缓和镇定的性质。 


C. 象征型艺术的消逝 

我们把一般象征型艺术看怍意义和表现形式还没有达到完全 
互相渗透互相契合的一种艺术形式。在不自觉的象征里，内容与 
形式之间不相适合性还是自在的；在崇髙里，这种不相适合性却明 

« 争# 攀參 t • • 参 ♦•鲁 • » 

显地现出来了，因为一方面是绝对意义或神,另一方面是它的外在 
现实或世界，这二者是着意要在这种消极关系@里表现出来的。但 
是另 一方面，在所有这些形式里，象征的另一因素毕竟占主异的地 
位，这就是意义与表达意义的外在形象之间的关联;这种关联在原 

争 《 

始象征里是孕因素，其中意义还没有和它的具体存在互 

相对立起来;在崇高里，这种关联还是重要的关系，崇高为着只用 

• • • 

不适合的方式去表现神，就需要借助于自然现象以及上帝的人 
民®的事迹和行动;在比喻的艺术形式里，这种关联就成了由主体 


© 4安东尼和克利奥柏屈娜》第五幕第二最、 
⑧即不相适合性。 

© 指希伯来民族 ，一 般称为“伐:选的民族' 
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任意撮合成的但是这种任意性尽管特别在隐喻、意象比譬和显喻 

• • 

里都是不折不扣地存在着，却仍然隐藏在意义和表达意义的意象 
之间的关联后面，因为它们之所以摆在一起来比喻，正根据它们之 
间的类似点，比喻的主要因素不是外在形式，而是通过主体的活动 

擊耆秦 畢畢 •攀 

所造成的内在情感、认识和思想以及与它们相关联的那些形象之 

间的联系（或结合）。不过如果把内容和艺术形象结合在一起的不 

• • 

是主题本身的概念，而只是主体的任意性，这两方面的结合就是一 
种本来没有关联的拼凑,其中形象只是意义的外加的装饰。因此， 
我们在这里把一些附属的艺术形式作为附录来处理，这些艺术形 
式是真正艺术因素的完全衰颓的结果，而意义与形象之间的缺乏 
关联也正足以说明象征型艺术的自毁灭。 


从一般观点来看现在这个阶段，就可以看出一方面是本身已 
经想好了的但还没有形象的意义，所以艺术形式对于这种意义只 
是一种纯然外在的任意加上去的装饰，另一方面是单纯的外在因 
素，它并没有和本质的内在的意义融合成为统一体，而是处在独立 
的地位，和这内在意义相对立，因此它只能当作纯然外在的现象来 
看待，来描述。这里就可以看出学和描绘诗的抽象的区別所 
在，这个区別只有诗艺才能坚持，至少就教科诗的方式来说是如 
此，因为只有诗才能就意义的抽象的普遍性去表现意 义①。 

但是艺术的槪念所要求的既然不是意义与形象的分捣而是它 
们的同一，所以就连在现阶段里生效的也不只是上述两力面的分 
离，同时也是它们的联系。不过在既已亨过了象征型阶段之后，这 
种联系也 就不再是零 ffift 吵联系，因此就导致要消除 ( 否定)象征 

①因为诗运用语言，而语言本身带有抽象的普遍意义 • 
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型艺术特性的试探，这种特性就是内容与形式的不相适合 和各自 
独立，这个毛病是前此提过的那些艺术形式都不能克服的。但是 
象征型艺术的假定前提既然是待统一的双方还是划分开来的，这 
种试探就仍然只是一种应该做的事，要确实做到，就有待于一种较 
完美的艺术形式，这就是古典型艺术。为着更好地过渡到古典型 
艺术，我们在这里简略地谈一下上述那些附属的形式。 

1. 教科诗3 

如果一个意义尽管本身巧成一个具体的融贯的整体，却还只 
是单作为意义来了解的，还没有用形象表现出来，而只是从外面 Pfj 
加上一种艺术的装饰，这就产生了教科诗。教科诗不能摆在真正 
的艺术形式之列。因为在教科诗里，一方面内容单就本身看是既 
已完全形成的意义，因此它的形式必然是散文的，另一方面艺术形 
jS ： 是完全从外面缝到意义上的，因为在未缝以前，意义已以的 
方式完全印到意识上去了，而这个散文的方面，也就是抽象的普遍 
意义，正是为着教学的目的而要表达出来，以便提供给理解和思 
考的。因此，在教科诗里，处在这种外在关系的艺术也只能涉及一 
些外在因素，例如韵律， 提高了 的语言，穿插的故事，意象，比喻，附 
^]上去的感情吐露，较快或较慢的进展和转变之类，这些因素和内 
容并没有互相渗透，而只是一种附加品，用意在于借它们的相对的 
也 动性来减轻教科书的严峻和枯燥， 把生活弄 得愉快 一些。凡是 

按本质 是散文 性的东西都不应转化 为诗， 只能披上诗的 外衣； 例如 

■ ■ . - - - ■ -- ----- - --- - - 

Cl) 教 科诗以韵文传授知识，如我国过去 6 三字经千字文历史韵言>之类。 
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园亭艺术大部分都只是安排自然界现成的但本身并不美的地方 fc 
色；再例如建筑艺术是用外在雕饰，去使以散文性用途为目的的场 
所显得较悦目一啤。 

例如希腊哲学在初期就是这样采取了教科诗的形式。连赫西 
饿德④也可以引为教 科诗的例子，不过真正的散文式的构思只有 
在一个条件下才显得特别突出，那就是要由知解力用它的思索 、 W 
果关系和分类之类去掌握对象，而且从这个观点出发，用 - 种愉快 
的漂亮的方式去 教人。 卢克莱茨 © 在阐述伊壁鸠鲁派的 自 然哲学 
时以及维吉尔®在指示农艺技术时都替这种散文式的构思提供了 
例证 5 这种构思不 管有多么熟练，是不能创造出真正自由的艺术形 
象的。在德国 ，教 科诗现在已不很时 髦了； 在法国，德里尔④除了 
他的早期诗《花园，或美化山水风景的艺术》和《乡下 人》 之外，在本 
世纪还写出一部教科诗，陆续讨论了磁学和电学之类，仿佛是一部 
物理学全书。 


2 . 描绘诗 

属于这一类的第二种形式是和敎科诗相对 立的。 它的出发点 

争 # 

是本身已在意识中完成的意义，而是单纯的外在事物，例如自然 
风景、建筑物、季节、时辰以及它们的外在形状等等。教科诗的内 

容在本质上还是无形象的普遍性，而描绘诗则相反，外在的材料独 

■ _ . •* • _ -—-—- -• !■ ■■ ■ ■ | ■ ■ _ _ _ --、 

C 0 这里指的是这位早期希腊诗人的 K 工作和 月令心 

③ 卢克莱茨是公元前一世纪罗马哲学家，曾用诗的形式写出《物性论、 

⑧罗马诗人维吉尔写过四卷<农艺诗\ 

④ 镱里尔是一个不重要的法国诗人，活到十九世纪初。 
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立地存在那里，现出没有由精神意义渗透的个别面貌和外在现象， 
这些材料就按照它们呈现于日常意识 的样子 被表现和描绘出来， 

这样一种感性内容只形成真正艺术的一个方面，即外在方面；它只 

« % 

有作为精神的现实，个性的现实，及其对周围世界所发生的动作和 

o • 

事件，而不是作为和精神割裂开来的独立的外在事物.，才有资格在 
艺术里占地位。 


3. 古代的箴铭 

权椐上述理由，教科诗和描绘诗都不能固守各自的片面性，这 
种片面性会把艺术完全否 定掉； 我们看到的是外在现实须结合内 
在意义来理解，而抽象的普遍性也须重新联系到它的具体现象。 

a ) 我们已轻从这个观点 W 论过教科诗，教科诗也很少有可能 
不用外在情况和个别现象的描绘以及神话性的和例证性的穿插叙 
述。但是精神的普遍的东西和外在的个别事物之间的这种 

所达到的不是一种彻底的统一，而只是一种完全偶然的联系，而 fi 
这种联系还只涉及个别的因素和特点，而不涉及整个内容以及它 
的全部艺术形式， 

b ) 这种偶然的联系在大部分描绘诗里显得更突出，因为描绘 
诗总是使所描绘的东西 gd 合上时辰的交替，节季的区分，一座艮 
着草木的山 ，一 个湖或一道流声潺潺的泉水，一座教堂， 一 个布置 
得很怡人的村庄，一座清静舒适的茅屋之类景物所能引起的情绪。 
因此在描绘诗里也象在教科诗里一样，要用一些附带的穿插，特别 
是对于激动的情惑、柔和的愁绪以至日常生活中琐事的描绘。但 
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是这里精神性的情感和外在自然现象的配合也还只能是外表的。 
因为自然界某一地点是原已独立存在的，人走到这里来，固然对这 
件或那件事物发生感情，但是外在形象如月色、森沐、山谷之类景 
物和所引起的内在情感毕竟是互相外在的。我并不是大自然的解 
说者或授与生命者，我只是在这个场合感觉到我的某种内心感触 
和当前景物之间有-种依稀隐约的和谐。特別是我们德国人对此 
都最喜爱；我们都喜爱描绘自然的作品，以及-然风景所能引起 
的那种优美的情绪和偷快的满 足感。 这是一条大公路，每个人者 P 
可以在上面走。克洛普斯托克有许多 陚体诗 所弹的就是这个调 
子。 


C ) 第如果我们要追问这两方面在原已假定的割裂之中足 

» » 

否还有一种较深刻的联系，我们就会在古代亨亨里找到这种联系^ 
cl ) “箴铭”这个名 i 司就已说 明了它 的原始 本质： 它是-种铭 
语。 它当然也有两方面，一方面是 * 个对象，男一方面是关 F 这个 

肇 

对象所说的话，但是在最打的箴铭里 C 赫西俄德曾留 F —些例『-， 

我们所见到的并不是对一个事物的描绘冉加上所伴随的情感，而 

是主题用双重形式的表 达：先 是外在的事物，然后 是它 的意义和说 

明，二者压缩在箴铭的髟式里，显出殽尖锐最突出的特征。不过策 

# 

铭的这种原始性格在晚期希腊箴铭里就巳丧失掉了 T 它逐渐变成 
一种表达形式，就某些个別事件、艺术作品和人物之类提出- ㉒ 巧 
妙的、俏皮的、使人喜悦或感动的幻想，其作用与其说在阐明对象 
本身，还不如说在显示出这对象所引起的: h 体的感情态度。 

c 2) 对象本身在这种表达方式 M 愈不大突出，这种表达方式 
也就愈不完美。在这方面也可以趁便约略提一下一些近代艺术作 
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品。例如涕克①在他的小说里描述到某些个别的艺术作品或艺术 
家，乃至某一画廊的陈列品或音乐，往往加上一些小故事。但是这 
些画是读者不曾见过的，这些乐调是读者不曾听过的，诗人就无法 
使他们看见听见。如果处理的是这类题材，这整个形式在这一点 
上就仍然有缺陷。还有人在篇幅较长的小说里用整部门艺术以及 
其完美的作品作为特定的题材，例如汉因斯在他的《贺亨塔尔的希 
尔德加德》里就专谈音乐©，情况也是如此。如果整部艺术作品不 
能把它的主题妥贴地表达出来，那么，按照它的基本性质来看，它 
所用的形式就是不恰当的。 

C3) 从上述那呰缺点所产生的要求是很简单的，那就是外在 

峰 (• 

显现和它的意义，事物和它的精神方面的阐明，既不能如在上述艰 
例中那样处于彻底地 K 相分裂，也不能由一种象征、崇高或比喻的 

• 必 

结合而达到所需要的统-。所以正确的表现方式只有在一个情况 

* « 

下才可以 找到： 那就是事物通过它的外在显现而且就在这外在显 
现之中提供它的精神内容的阐明，其中精神性的东西在它的现实 
存在中完全展不出来，而外在躯体也只是内在精神的一种恰当的 
阐明。 

为着讨论这个任务的完全实现，我们就得向象征型艺术形式 

# ， 

告别，因为象征型艺术的特性正在于意义的灵魂和它的躯体形象 
还只达到一种不完全的统一 

• ■馨 


①梯克 （ Tbck ， i 773— 1853)，德国浪漫旅小说家，他的播述艺术的代表作足《佛 
助茨， 斯探巴尔德> (Franz Sternbald) 0 

⑧汉因斯 （ Heinss ， 1745— 1803), 德国狂颶突进时代的小说宗。 
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内容和完全适合内容的形式达到独立完整的统一，因而形成 
一种自由的整体，这就是艺术的中心。这种符合美的概念的实际 
存在是象征型艺术所努力争取而未能达到的，只有在亨典型艺术 
里才出现。我们前此讨论美和美的理念时，已确定了古典型艺术 
的一般 性质； 向古典型艺术提供内容和形式的是理想①，古典型艺 
术用恰当的表现方式实现了按照艺术概念的真正的艺术。 

但是我们在第一部分内容里讨论其发展过程的那些因素也冇 

助于这种完整化。因为古典型的美用自由的学字亭早的意义作为 
它的内在因素②。它不是用随便哪一件事物意*^，士是它本身_ 

号*冬，因而也筝申 字宁； 意义。这就是精神性的闪素，一般 

把自己变成自己的对象③，在这样使自己对象化,精性的因 
素就有了外在的形式，这种和内在意义统一的外在形式也就有了 
字春 g 的意义而且显示出它对自己的认识：我们在讨论象征型时 
也是从意义和它的由艺术创造出来的感性表现之间的统―出发， 
但是这种统一在象征型里只是直接的⑷，闪而是不适合的。 它的 

真正内容不外处在两种 情况：一种姑 按照它的实体和抽象的普遍 

_ _______ ,■ • • _ • 

①参看第一卷第三章。 

© 英译作“理想的实体”，法译作“亲切的内容，，，俄译作“内在的本质”。 

⑧即“自觉”或自己认 识自己 ^ 

④未经艺术调解的，自在的，不自觉的> 
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性来看还是用自然因素本身，因而还是个别孤立化的自然存在，尽 

• # _ • 參 # 

管应该表现出而却还不能表现这种普 遍性； 另一种是用内在的只 
能由精神去掌握的内容，要表现，就只能用对精神为异质的直接存 
在的个别感性事物，这也还不是适合的表现方式，因为意义和形式 
的关系一般只是类似和暗示的关系，从某些观点看，双方可以凑合 
在一起，从另外一些观点看，双方却互不相干，因此，统一就 遭到了 
破坏①。例如在印度的世界覌里就是如此，一方面是简单的抽象 
的内在理想因素，另一方面是自然界的杂多的现实事物和有限的 
人类生活，而幻想在动荡摇摆中时而偏向到这一力面，时而又偏向 
到另一方面，展转反侧，既不能使观念性的因素本身具有纯粹的绝 
对的独立自足性，又不能使它真正体现 T 现成或改造过的现象界 
材料，不能使内容和形式在一种较静穆的统一中得到表现。把互 
相对抗的因素杂揉在一起固然可以使杂乱离奇终干消失，但是只 
是为着让路给同样不圆满的只提问题而不回答的秘奥方式的谜 
语。这种内容之所以缺乏自由和独立自足性，是因为内在因素还 
不是本身完整因而统摄和它异质的外在因素于一种整体而呈现于 
意识的。这种独立自足性在本身上而且为本身就是自由的绝对的 
意义，也就是自意识（自觉性），这种自意识以绝对为内容，以精神 
的主体性为形式。和这种自己确定自己的能思考又能起意志的力 
量相比，其它一切都只相对地、暂时地显出一种独立自足性。自然 
界感性现象，例如太阳，天空，星辰.飞潜动植河海之类，都只有一 
种抽象的自对自的关系，因为它们都和自然界其它事物处在不断 

① 象征型把原来对立的 精神因 素和自然因素拚凑在一起，不能 达到真 正的统 
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的交互影响的过程中，只有从人类的有限认识的角度来看，它们 
才象是各自独立自足的，它们还没有显出绝对的真正意义。自然固 
然也显现出来，但是只显现于外在于自己的事物之中，它的内在本 
质不是作为自在或自觉的本质而独立存在，而是分散到多种多样 
的复杂现象里，所以就不是独立自足的。只有在精神中，在具体 
的，自由无限的自己与自己一致的精神中，真正的绝对的意义才 
在它的具体存在中显现为真正独立自足的。 ® 

i 

在精神意义力图从直接的感性事物中解放出来而获得独立 n 
足的路程中，我们碰见过出自想象的崇高化和神圣化^具有绝对 

嗪着會 

意义的首先是绝对或太-，这种绝对能思想，脱净一切感性因素， 
自己和自己发生关系，而且在这种关系中把它所造成的另一体，目 [I 
自然和一般有限事物，设立为否定面，为本身变化无常的东西。只 
有自在自为的普遍的东西才显现为驾御全部世界的客观力量，不 
管这种太一被带进意识和表现出来时对它所创造的事物是采取明 
确的否定的态度，还是以肯定的泛神主义的方式内在于这些被创 
造的事物里®。但是对于艺术来说，这种观照方式有双重缺陷 。 m 

一， 这种形式基本意义的太一和普遍性还没有从本身上得到明 i 

* 

的定性和分化为差异面，因而还没有显出可以看作精祌的真正的 
个性和人格，能表现为既可供感性观照又符合精神内容的具体形 


①这一段说明只有具有自意识的精神才是绝对的， 独立自 足的，自己决定自己 
的，和它的实际客观存在处于统一的，也才可以用作真正艺术内容的。单纯的自然界 
事物则没有自觉性，各自孤立而且互相侬存，互相影峋，显不出绝对或独立自足性。 

© 这里说的是两种不间的象征型艺术 观乌： 一种是在崇高的艺术里楕神超越自 
然，否定 自然； 另一种是在泛神主义的艺术里，神内在于自然界，详见本卷上文关于“盎 
高”的部分， 
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象。 精神的具体理念却要求精神从本身得到定性（自决定)和见出 
荖异（自分化）。精神既把自己化为对象，在这种双重化①之中就 
获得了一种外在显现，这虽是肉体的，却仍完全是由精神渗透的， 
因而单就它本身来看，这种外在显现就恰恰表现出精神，让精神作 

为它的内在意义，它就是精神的外在形状和实际存在。其次，从客 

• • 

观世界方面来看，这种本身未现差异的柚象的绝对还有另一个缺 
陷，那就是使实际现象本身无实体性，因而不能把绝对真正地表现 
于具体形象。 

和对神的抽象而普遍的庄严性格的颂赞相反，我们在这种艺 
术形式向较髙一级转化之中，看到在东方出现过一个艺术阶段，其 
中艺术专使人想到消极力面，即变化无常，灾祸痛苦以及由生到死 
的过程。这里是差异面单独出现，没有由主体综合成为独立自足 

的统一体。但是这两方面，即本身独汉的统一体和它所现出的差 

• • • 

异面和定性，只有在经过调解所转化成的具体的整体里，才能产 /{I 
真正的自由的独立自足性。 

结合到这个观点，在崇髙之外，我们还可以趁便提到也是从东 

方开始发展的另一种观照方式，这就是与唯-的神的独立自足性 

• 0 * 

不同的个别的人身被理解为具有内在的自由1独立自足性和无所 
侬存性，这种观照方式当然不能超出东方文化教养所允许的程度， 
采用这种观照方式的主要是阿拉伯人。他们届在沙漠里，面对着 
无边大海似的平原，头上是晴朗的天空。在这样的自然界里他们 
要依靠自己的勇气和膂力乃至维持生活的手段如骆驼、马和刀矛 
之类。他们不象印度人那样软弱和缺乏个性，也不象晚期伊斯兰 

①精神认识到自己，就既是主体又是客体或对余《 
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教诗歌中的泛神主义，他们所显示的是个人性格的坚强独立性，他 
们也听任外在事物保持它们的明确界定的直接现实状态。和个人 
性格的这种初步的独立性相联系的是忠实的友谊，对宾客的殷勤， 
髙尚的风操，但是也有无餍的报仇欲 wk 不能忘的仇恨以及发泄仇 
恨时所表现的绝不饶人的激情和极端无情的残酷。但是在这种基 
上所发生的一切都显得在人世间是合乎人情的事。这不外是一 
些报仇的情节，爱情的关系，!1我牺牲的岛贵品质，其中没有什么 
幻想和奇迹的意味，一切都是按照 1T 物的必然联系确凿不移地进 
行着。我们前此已经见过，希伯来人也冇与此类似的对观实事物 
的观照方式，他们也是实事求是，不仅罾到事物的实际效用，也看 
到它们的自由的力 t 性格的坚强独 A 性以及仇恨和复仇方面的 
野蛮性在原始犹太民族性格中也是根深蒂固的。不过优太人和阿 
拉伯人有一个显著的 差別： 在犹太人中间，连最强有力的自然事物 
的形象之所以被描绘出来，并不是为着显示上帝的威力，在上帝面 
前一切事物都失去独立性，就连仇恨和报笪也不是私人对私人的， 
而是整个民族的仇恨，是向上帝表乐的忠贞。例如晚期的《诗篇》 
特别是<先知书*①所祷祝的往往 是丼他 民族的灾祸和灭亡，这巧 
作品的气魄也往往表现在咒骂方而。 

以上所说的一些观照方式之中当然也有些真正的美和艺术的 
因素，但是这些因素是互相外在的，分裂的，没有达到真正的统一， 
只是凭虚假的关系结合在-^起。因此，神的观念性的抽象的统- 
还不能产生见出真正个性的完全恰当的艺术表现形式，而自然和 
人的个性，无论从内在或外在方面来看，也还没有显出由绝对以存 

①《诗篇 >和<先知书 > 均见4日约\ 
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定的方式渗透进去。须用作基本 •内容 的意义是气卜夸中，而要表现 
它的现象则是确定了的，这就产生了第三种即。在 
比喻里意义和形象两方面完全各自独立了，而把双方结合在一起 
的则只是进行比喻活动的那个看不见的主体，因此，意义外在于形 
象的缺点就更显得严重，就成为一种对真正的艺术表现起消极或 
否定作用的因素。如果这种否定作用真发生了，意义就不再是一 
种本身抽象的理想，而是一种在本身而且由本身确定的内在意义， 

« ■奉 

作为这种具体的整体，这内在意义本身就包含它的另一面，即本身 
完整而明确的形式或表现方式，因此，它在这种外在存在里，作为 
它所特有的形式里所表现的和显出的意义就只是它自己@。 

1. 古典型艺术的独立自足性在于精神意义 

与自然形象互相渗透 

这种本身自由的整体在它自确定中所转化成的另一体里仍然 
保持着它自己的独立，这内在意义在它的外在存在里仍然是0己 
与自己一致，这种整体或内在意义就是绝对真实的、自由的、独立 
自足的，它在自己的客观存在里不表现别的，就只表现它自己。但 
是在艺术领域里，这样的内容意蕴还不是表现于无限的形式，也就 

是说，它还不是以自己为对象的思想，把自己看作本质的绝对的东 

% • 

① 以上总结古典型艺术以前的象征型艺术的三 个主要阶段， 即不自觉的象征、 
崇岛和比喻三种方式。它们都显出内在意#和外在形象的分裂，没有达到真正的统 
一。 这 一缺点 就导致古典型艺术的 产生。 从内容（亲 义） 和形式（所显现的形象）的不间 
程度的统一着眼，黑格尔把东方各民族的象征型艺术都看作希腊古典型艺术的一些淮 
备阶段。这是西方中心论的一种表现。 
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西，使自己取观念性的普遍性形式而成为客观的①，而是仍表现干 
直接 的自然的感性存在。但是意义既然是独立自足的， 它 在艺术 
里就须从它本身获得它的形象，它本身就应包含它的外在存在的 
原则。因此它固然必须回转到自然，但是它仍统治着外在的因素 
(自然），这外在的因素既然是内在整体本身的一个方面，就不再以 
单纯自然的客观事物的身份而存在，它已没有独立自足性，而只是 
精神的表现。在这种互相渗透之中，由精神转化成的自然形象和 
外在存在那一方面也因而直接获得它本身的意义，不再把这意义 
暗示为某种从物体现象割裂开釆、与物体现象不同的东西了。这 
就是符合精神概念的精神与自然的同一，它不只是停留在两对 t 
面的平衡上，而是把精神提升为更高的整体，在它的另-体里仍维 
持住它自己的独立，把商然的化成理想的，使自己通过自然而且就 
在自然中表现出来。古典型艺术形式的槪念就以这种统-为基础。 

a ) 这种意义与形体的统一还可以更确切地理解成 这样： 在它 
们的既已完成的统-体里就不再有分裂，不至使内在意义又脱离 
形体和具体现实而回到它本身，作为只是内在的精神性，因而又回 
到差异双方的对立。表现精神的那个客观外在因素，按照它的槪 
念来说，既然是完全受到定性的和向特殊分化的，那么，自由的精 
神,在由艺术加工而获得亭今的现实存在之后，就只能是一种既受 

到定性而又本身独立自足的，处在自然形象中的精神 的个性 。因 

* • • • • • ♦ ^ 

此，形成真正的美和艺米的中心和内容的是有关人类的 东西; 但是 
作为艺术的内容，有关人类的东西，按照已经讨\^过°的^理想概念来 

①这就是说，艺术还不是哲学，它的内容意义还不表现为普遍槪念，而只表现 
为具体形象。 
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说，须具有具体个性的本质定性，而且获得恰当的外在显现，这外 
在显现虽然处在客观存在中，却脱净了有限事物的缺陷。 

b ) 从此可以看出，古典型的表现方式，按照它的本质来说，已 

« 参 

不再是严格意义的象征的方式，尽管某些象征的因素在这里有时 

« 奉 • 

还起附带作用。例如希腊神话 9 如果它是由艺术掌握了的，如果就 
它的精髓来理解它，就属于古典型的理想，而不属于象征型的美， 
它是按照真正的艺术理想的性格表现出来的，尽管某些象征型艺 
术的残余还依附在它上面，象我们将来还要谈到的。-一如果我们 
要追问：是什么样的确定的形象才能和精神形成这种统一体，而不 
只是对它的内容的 、种暗示呢？ 我们就可以从这个定义里得到答 
案： 在古典型艺术里，内容和形式须是互相适合的，就形象方面 

争 蠡 

说，也要求本身具有整体性和独立 ft 足性。因为整体具有独立 
足性，这是古典型艺术的基本定性，这就要求双方的每一方，无论 
是精神内容方面，还是它的外在显现方面，都须本身就是整体，就 
是这整体形成了作品全体的槪念。只有这样，每一方才是在本身 

上与另一方统一的，因此，它们之间的差异就变成同一对象 iiij 

« 

纯然形式的差异，从而使整体显得是 fl 由的，而双方也显得是互相 
适合的，因为这整体在每一方都表现出来了，而在这双方里都是同 
一件事。正由于缺乏在同-个整一体之内的这种自由的双重化. 
象征型艺术才在内容和形式两方面都缺乏〖〕由 2 这里精神对本身 
就不清楚，因而显示出它的外在现实不是它自己所特有的，不是通 
过它自己自在自为地设立的£ } 。另一方面，它的形象本应显出意 


①象征型艺术的意义还不是自觉的，它的形象也不是自觉地由意义决定的，所 
以对意义不能完全符合，不能和意义形成统一整体 a 
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义，但是这意义只在其中一部分或某些因素上见出①。由于外在 
存在(形象）对于它所要表现的内在意义还是外在的，它首先要表 
现的就不是所要表现的意义而只是字如果它在显出本身以 
外还暗示出什么其它意义 •那 就要对它勉强施加一些暴力，使它 g 
得不自然。在这种矫糅造作之中，这外在存在既不象是它自己，又 
没有变成另一方面，即意义，而是以谜语方式把不伦不类的东西拼 
凑和混渚在一起，或是变成一种单纯的外在装饰，把一切事物的独 
一的绝对意义加以神圣化② ，一 直到最后凭单纯的主观任意性就 
它 C 外在形象）与和它相隔很远的乃至和它不相干的意义进行比 
喩。如果要消除这种不自由的联系，形象本身就必须自有意义，或 
者说得更确切一点，自有精神的意义。这种形象在本质上就是人 
P 形象，因为只有人的形象才能以感性方式把精神的东西表现出 
来。人在面孔、眼睛、姿勢和仪表等方面的表现固然还是物质的而 
不是精神之所以为精神的东西，但是在这种形体本身之内，人的外 
在方面不象动物那样只是有生命的和自然的，而是肉体在本身 t 
反映出精神。通过眼睛，我们可以看到一个人的灵魂深处，而通过 
人的全体构造，他的精神性格一般也表现出来了。所以肉体如果 
作为，气申 P 实际存在而属于精神，精神也就是肉体的内在方面，而 
不是对外在形象不相千的内在方面，所以这里的物质（肉体）并不 
包含或暗乐出另外 I 种意义。人的形象固然与一般动物有许多 

共同处 ，但是 人的躯体与动物的躯体的全部差异就只在于按照人 

― ■ h — —— - . 

I 

(!) 例如金字塔只 A .部分见出所象征的 H 高气魄，凡屮还有乂:它部分见不出这 
个象征意义。 

@例如印度用牛.堠之类动物象征梵 。 参看本卷第一部分（论印度诗）。 
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体的全部构造，它显得是精神的住所，而且是精神的唯一可能的自 
然存在。所以精神也只有在肉体里才能被旁人认识到。——在这 
里我们还不能说明这种紧密联系的必要性以及灵魂与肉体的特殊 
的对应。我们须假定这种必要性作为前提。人的形象上当然也有 
死亡和丑陋之类取决干其它影响和依存条件的因素；如果有这种 
情况，艺术的要务正在于消除单纯自然与精神之间的差异，使外在 
形体成为美的，彻底塑造过的，受到生气灌注的®，在精神上是活 
的形象。 

所以在这种表现方式里，涉及外在形象方面已不再有象征的 
因素，而一切单纯的追求、勉强、歪曲和颠倒也都已消除了。因为 
精神如果已认识到自己是精神，它也就成为本身完备和明晰的，而 
它和符合它的形象之间的协调也同样成为完备的、现成的，不需要 
由想象另造出一种与现成的结合相对立的结合才可以出现。古典 
型艺术形式也不只是一种通过肉体来描绘的肤浅的人格化，因为 
应形成艺术作品内容的全体精神是从肉体中显出来的，完全和肉 
体统一起来的。从这个观点也可以研究一下艺术蓽仿人的形象这 
一看法。按照普通的看法，选取人的形象来蓽仿，这仿佛是一种偶 
然的事。我们反对这种看法，认为艺术到了成熟期，按照必然律， 
就必须用人的形象来表现，因为只有在人的形象里，精神才获得符 
合它的在感性的自然界中的实呍存在。 

这番关于人体和它的表现的话也适 用亍人 的感情，本能冲动， 
事迹，遭遇和行动。这些因素的外在力面，在占典型艺术中也不只 
是自然的、有生命的，而是见出精神的，内外两方面也达到了充分 

①即中国画论中的“气韵生动\ 
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的统一。 

C ) 由于古典型艺术把自由的精神性作为具体的个性来掌握， 
而且直接从肉体现象中来认识这种个性，它就往往遭受到拟人主 


义的指责①。例如在希腊人当中，克塞诺芬就已指责过这种表现神 

, — 

的方式，他说，如果狮子们是雕刻家，它们就会让它们的神具有鲰子 
的形象。法国人有一旬俏皮话与此也很 类似： 上帝按照他自己的形 
象创造了人,但是人也回敬了上帝，按照人的形象把上帝创造出来 
了。如果联系到下一阶段艺术，即浪漫型艺术，来看这个问题，我们 
可以说，古典型艺术美的内容正和艺术所反映的宗教一样,还是有 
缺陷的，但是缺陷并不在于拟人主义。我们无宁说，古典型艺术，单 
从艺术观点来看，的确是够拟人主 义的； 如果从较卨的宗教观点来 
看，它的拟人主义就还太不够。基督教却把拟人主义推得更广，因 
为按照基督教义，上帝不仅是一个按照人来造形的个体，而是一个 
实际存在的个体，既完全是上帝，又完全是一个处在一切实际生活 
情况里的有血有肉的人，不仅是-种按照人来造形的美和艺术的 
理想。如果我们把绝对看作一种抽象的本身无差別的东西，它就 
不能有任何方式的形象 表现; 但是如果上帝就是精神，他就应显现 
为人，显现为个别的主体，而不能显现为观念性的人，他就要在实 
际上进展到具有时间性和外在形状的直接的自然生命。这就是 
说，按照基督教的观点，这里有一种无终止的运动，把自己推到极 
端对立，只有否定（消除）本身上的这种分裂，然后才能回到绝对的 
统一。变成人的神就落在这个分裂阶段里，因为神是作为实在的 
个别主体，作为与统一和实体相对立而出现的，他在这种一般的时 

①“拟人主义”把人以外的事物(包括神）都描绘成人> 
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间性和空间性的存在里就感受到分裂的情感、意识轺痛苦，以便终 
于消除矛盾对立而达到无限的和解。按照基督教的看法，这个转 
变过程的关键就在上帝的本质。实际上在基督教里上帝是怍为绝 
对自由精神来理解的，其中固然也有 ft 然和直接个别存在这一方 
而，但这一方面也是必然要被否定 C 消除）的。在古典型艺术里却 
不然，感性因素并没有被消除(否定）， M 此也就不能 h 升到成为绝 
对精神。所以古典型艺术和它 的美的 宗教还不能满足精神深处; 
不管它本身多么具体，它对于精神还是抽象的，因为它还没有经历 
上述无限卞体从矛盾对立到和解的运动，而只是-定的自由个体 
处在适合它的实际存在中所感到的一种来受 T 扰的和谐，一种在 
它的现实存在中的平静，一种幸福，一种对自己的满足感和伟大 
感，一种永恒的肃穆和福泽，一种纵使在灾祸和苦痛中也不会失去 
镇定自持的态度。占典型艺术还没有深入地发展到植根干绝对的 
那种矛盾对立里去，也还没有使它达到和解。因此，它也还不能 
认识到与这种矛盾对立有关的一方面，这就使主体本身僵化为与 
伦理和绝对相对立的抽象的人格，以辛忽视罪孽和罪恶，以及主体 
内在生活本身的破坏、瓦解、不稳定，忽视在精神和感性两方面所 
产生的不美、 a 陋和卑鄙的整个分裂领域。⑴古典型艺术不越出 
真正理想的纯洁土壤的界限。 

j 

2. 希腊艺术作为古典理想的实现 

谈到占典理想在历史 k 的实现，几乎不消指出，这要到希腊人 

_ 暑 _ •暴攀 

. ⑴这些都是占典型匕术所忽略的4々墙0立存关的方面，也就是通常所说的 

反面的或消极的东西。 



指宗教、政治和伦理的信条或理想。 

以上两方面指前此的象征型艺术和厄此的浪漫型艺术的祌精特点 • 
即政治的理想和信条。 
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中间去找。古典美以及它在内容意蕴 > 材料和形式方面的无限广 
阔领域是分授给希腊民族的一份礼品。这个民族值得我们尊敬， 
因为他们创造出一种具有最髙度生命力的艺术。按照他们的直接 
现实生活去看，希腊人生活在自觉的主体自由和伦理实体的 这两 
领域的恰到好处的中间地带。他们一方面木象东方人那样固执 - 
种不自由的统一，结果产生了宗教和政治的专制，使主体淹没在一 
种普遍实体①或其中某一方面之下，因而丧失掉他的自我，因为他 
们作为个人没有任何权利，因而也就没有可靠的依据，另一方面希 
腊人也还没有走到主体沉浸于自我，使个人与整体和普遍性的东 
西割裂开来，以便陶醉于自己的内心生活，只有靠进一步回到-种 
纯粹的精神世界的内在的整体中才能达到和实体与本质的重新終 
一 。⑤ 但是在希腊的伦理生活里，个人固然是本身独立自足和自由 
的，却也还没有脱离现实政治的一般现存的旨趣以及积极内在于 
当前实际情况的精神自由，按照希腊生活的原则，伦理的普遍原则 
和个人在内外双方的抽象的自由是处在不受干扰的和谐 中的； 在 
这个原则在现实生活中还在流行而且保持住它的纯洁性的时期， 
政治要求和与它有别的主体道德理想之间还没有显出彼此独、 V . 和 
对立;政治生活的实体如就沉浸到个人生活里去，而个人也只有在 
全体公民的共同旨趣里才能找到自己的自由。美的感觉，这种幸 
运的和谐所含的意义和精神，贯串在一切作品里，在这呰作品串希 
腊人的自由变成了自觉的，它认识到自己的本质。因此，希腊人的 


①②③ 
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世界观正处在一种中心，从这个中心上美开始显示出它的真正生 

活和建立它的明朗的王国；这种自由生活的中心不只是直接地自 

然地存在着，而是由精神观照产生出来，由艺术显示出来的；这是 

一种介乎既有思索教养，却又不假思索这两种情况的中心，它既不 

■ 

把个人孤立起来，也还不能把个人的消极方面，痛苦和灾祸带回到 
积极的统一与和解里去；这种中心，象一般生活一样，同时也只是 
一个转折点。尽管他们在这个转折点上攀登上美的髙峰，刻画出 
-些个性鲜明的人物在精神上具体而 丰富， 仿佛其中荡漾着一切 
音调，但是从这转折点去看已成过去的东西，它们虽然已不是作为 
绝对的无条件的东西，却还是作为次要方面和背景而呈现出来 
就是根据这种世界观，希腊民族使他们精神方面的神@现形于他 
们的感性的、观照的和想象的意识，并且通过艺术，使这些神获得 
完全符合真正内容的实际存在。希腊艺术和希腊神话中都见出这 
种〔内容与形式的〕对应，由于这种对应，艺术在希腊就变成了绝对 
精神的最高表现方式;希腊宗教实际上就是艺术本身的宗教，至于 
后起的浪漫型艺术尽管还是艺术，却显出一种更高的不是艺术所 
能表现的意识形式。 

3. 艺术创作者在古典型艺术中的地位 

我们在上文既然一方面把本身自由的个性确定为古典型艺术 

的内容意蕴，而另一方面又为形象要求同样的自由，从此就可以见 

~— - — , ■ 

①希腊艺术黑盛期处在神话传统剐要过去的转折点上. 

③各种理想的化身，本是抽象的东西变成了具体形象。 
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出，这两方面的完全融合，不管本身表现得多么直接 C 自然），却 
不能是一种本来就是天造地设的统一，而是必须显得是一种由 
主体精神 if 结合。古典型艺术，由于它的内容和形式都是自 
由的，只自己认清自己的（自觉的)那种精神的自由。因此 

就生出了第三点，艺术家获得了一种不同于前一阶段的地位。这 

•* 

就是说，他的作品显得是理智清醒的人的自由创作，他既自己 

所想做的事，也能做到自己所想做的事，所以他既不会对他们想要 

♦ # • 

表现于感性观照的意义和实体性的内容毫不清楚，也不会由于技 
巧能力的缺乏而在完成作品中受到阻碍。 

如果我们进一步把艺术家的这种改变过的地位看得更精确一 
点，就可以看出他的自由表现于以下几 方面： 

a ) '关于内容，它首先表现于这样一个 事实： 他无须象象征型 
艺术家那样在动荡不宁的酝酿中去搜索内容。象征型艺术在工作 
中始终受到拘束，先要制造和阐明内容意蕴，而这种内容意蕴又只 
是初次的（原始的），这就是说，一方面是仍在直接自然形态的事 

物，另一方面是普遍，太一，改变，转化，生长和消逝这些内心中的抽 

/ 

象槪念。但是正确的东西不是一霎子就可以找到的。所以象征型艺 
术的表现虽然本来是应该阐明内容的，本身却还是一些谜语和待 
解决的课题，只显示出力求明晰的掙扎和心灵在反复搜寻中动荡 
不宁和孜孜不辍的努力。与这种辛苦的搜寻相反，对于古典艺术家 
来说，内容是现成的，已经完成了的，所以它对于想象来说，在基本 

帶#* •鲁 

意蕴上是已经确定了的，它来自信仰，民族信仰或是历代相传曾经 
发生过的事迹。对于这种客观的确定了的材料，艺术家可以自由 
处理，他无须亲自去经历孕胄的过程,也无须费力探索它对艺术的 
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真正惫义，对于他来说 ，一 种自在自为的内容已经摆在那里，供他 
信手 拾取， 任他凭自己的意思去自由地再造。希腊艺术家们是从 
民族宗教中吸取材料的，而这民族宗教是已开始由希腊人从东方 
接受过来而加以改造过的。斐底阿斯是从荷马史诗中取来天帝宙 
斯的，就连悲剧诗人们也不是亲自创造出他们所描绘的内容。基 
督教的艺术家们如但丁和拉斐尔也只是就传统信仰和宗教观念 
中现成的东西来塑造形象。就某一方面来看，崇高风格的艺术固然 
也有类似的情况，不过有一个差别，那就是在崇髙里，对内容即$ 
一实体的关系不让主体性行使它的权利，享受独立的决择。反之\ 

嶙 

比嗆的艺术形式对意义所用形象固然有所选择，不过这种选择 
却全凭宇$任意性，没有形成古典型艺术槪念所要求的来自创造 
主体的具有实体性的个性。 

b ) 对于艺术家来说，在民族信仰，传说以及其它实际情况里 
愈易找到现成的绝对自由的内容，他也就愈能集中精力去替这种 
内容塑造恰当的外在艺术显现形式。就这一层来看，象征型艺术 
就不免要在无数形式中徘徊捜寻，仍找不到一个完全合适的形式， 
要凭驰骋奔放的幻想，毫无约束和节制，不能把总嫌不合适的形象 
配合到所找到的意义上去；古典型艺术家却不如此，他却知道约束 
和节制。这就是说，在古典型艺术里，内容本身就决定着它的自由 
的形象，而那形象本身也就自在自为地符合那内容，因而艺术家显 
得只是完成按照槪念本身既已成就的东西。如果象征型艺术家要 
勉强把意义嵌到形象上去或是把形象嵌到意义上去，占典型艺米 
家却就意义去塑造形象，仿佛只是就现成的外在显现形式上洗刷 

• _ 難鲁 

去一些不适合的附赘悬瘤。在这种活动中他尽管排除了任意性， 
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却不只是在哼等或墨守成规，而是在整体上有所亨孕。凡是要从 
头搜寻和发明真正内容意蕴的艺术就不免忽视形式 方面； 但是在 
创造形式成为主要兴趣和艺术家的特殊任务的地方，随着描绘的 
进展，内容也就不知不觉地逐渐形成，正如我们已往所见到的，如 
果形式与内容都完善，二者总是携手并进的。从这方面看,古典型 
艺术家是在为当时现成的宗教世界服务的，他运用艺术的自由游 
戏，把当时现成的材料和宗教观念更生动鲜明地发挥出来。 

c ) 这番话也适用于技巧方面。对于占典型艺术家来说，他所 
用来工作的感性材料①也应该是现成的，应该是已经消除掉一切生 
硬和粗糙之类缺点的，而且是直接顺从艺术家意图的，这样才能使 
内容按照古典型艺术的槪念，通过这种外在的躯体而自由地毫无 
阻碍地呈现出来。所以古典型艺术须处在一种熟练技巧髙度发展 
的阶段，才能使感性材料听从艺术家随意指使。这样一种技巧的完 
善，如果要直接能把心灵和它所构思的东西都表达出来，又要假定 
艺术中一切手艺操作的成规都已经髙度发达了，而这种情况主要 
地要在一种稳定的宗教里才会出现。例如象埃及的那种宗教观就 
替自己创造出某些确定的外在形象，偶像和巨大建筑，它们的类型 
变成了固定的，而在形式与形体的传统的千篇一律之中，仍使不断 
发展的熟练技巧有广阔的用武之地以改进或深造。这种手艺成规 
必须先已存在(尽管还有些拙劣离奇），然后古典美方面的天才才 
能把机械的熟练加以改造，使它达到技巧的完美。因 为只有 到了单 
纯的机械性的技艺已不再成为困难和障碍的时候，艺术家才能致 


® “感性材料”指艺术媒介，如声音、縝色，线条之类 9 
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力于自由塑造形式，这中间实际的练习同时也就是一种深造或改 
进，这是和内容与形式的进展密切联系在一起的。 


4. 题材的划分 


涉及古典型艺术的人们通常取较一般的意义，把每一件 
完美的艺术作品都称作型的，不管此外它还具有其它性质，例 
如象征型的性质或浪漫型的性质。我们现在用“古典型的”这个词 
当然也采取艺术完美这个意义，不过有一点不同，我们认为这种完 
美必须植根于内在的自由的个性与它所借以显现的那种外在存在 
之间的彻底的互相渗透，所以我们把古典型艺术及其完善和象征 
型艺术与浪漫型艺术都明确地区分开来，后两种艺术类型的美无 
论在内容上还是在形式上都是完全另样的。我们在这里也不按照 
它的惯用的较不明确的意义，把“古典型的”这个词用来讨论表现 
古典理想的那些艺术门类，例如雕刻、史诗、某些特殊种类的抒情 
诗以及某些特殊形式的悲剧和喜剧。这些特殊的艺术门类虽然都 
刻下古典型艺术的烙印，只有等到第三卷讨论各门艺术及其分类 
时才能谈到。我们目前所要详细讨论的是在上文已界定其意义的 
那种古典型艺术，所以我们可以用作题材划分的根据只是从这个 
古典理想的槪念本身产生出来的不同的发展阶段。这种发展主要 
有下列几个 阶段： 

我们必须注意的第一点 就是： 古典型艺术不象象征型艺术那 

• • 

样是艺术的最初阶段或甲亨，而应理解为窄手。象征型的表现方式 
是古典型艺术的前提，所以古典型艺术是从象征型表现方式的 
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发展过程中发展出来的。进展的关键在干内容具体化为明确的自 
觉的个性。要表现这种个性，既不能运用基原自然的或动物的自 
然形象，也不能运用和自然形象胡乱混杂在一起的人格化和人体 
形象，而是要用完全由精神灌注而显出生气的人的躯体。自由的 
本质在于由自己决定自己是什么，所以初看象只是古典型艺术起 


源的条件和前提而应放在古典型范围之外的题材还应放在古典型 


范围之内，才能显示出古典型是怎样克服不适合理想的消极因素 


而达到真正内容和正确形象的。通过这种形象塑造过程，真正的 
古典型的美，无论在内容上还是在形式上，才能由自己产生出来。 
这就是我们要在第一章里讨论的出发点。 




在第二章里我们就追溯这种发展过程一直达到古典型艺术的 




真正理想，在这里希腊人的新的美好的艺术神的世界形成中心点^ 
我们将从精神个性与直接和这种个性联系在一起的人体形象这两 
方面来追溯这个艺术神世界的发展。 


第三，古典型艺术这个槪念不仅包括古典美自生展的过程，而 

鲁 • 

且还包括古典美的解体，这斡导致另一个领域，即浪漫型艺术。古 
典美的领域中神们和个别的人们先由艺术意识产生出来而后又从 
艺术意识中消逝了，于是艺术意识或是转回到希腊艺术在其中曾 
孿登过完美高峰的自然方面，或是转向一种失去了神的郧陋凡庸 
的现实世界，把其中虚伪的和消极的因素暴露出来^这种解体导致 
艺术主要因素的分裂，而原先由这些因素直接融合成美的那种和 
谐却是古典型艺术的 精髓。 这种解体中的艺术活动就是第三章的 
題材。内容和外形既已分裂，内心世界独立地处在一边，和它割裂 
开的外在世畀处在另一边，退回到自身的主体就不再能从已往的 
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那些形象中找出能表现它所理解的现实，于是从一种更绝对自由 
无限的新的精神世界①吸取内容，为着表现这种较深刻的内容意 
蕴，就要四处搜寻新的表达方式。 


①指基 督教 ，这里说的是古典型艺术的解体导致浪漫型艺术的产生 • 


7 7 


第一章古典型艺术的形成过程 

fi 由稍神这个概念之中 ft 接地包含着精神回到自己，为自己 
而存在而 EL 客观地存在着 这样个 阶段，尽管象过去 d 经指出过， 
这种沉浸到内心世界的情况既不是脱离精神中一切实体性的因素 
和自然中一切有持续性的因素的那种主体的否定或消极的独立自 
足化，也不是进-步发展到烊正无限的主体 ft 由所由形成的那种 
绝对的和解< 精神的自由无论表现为什么形式， 一 般都要经过否 
定单纯的自然性(即与精神对立的那种 A 然）。精神首先要从自然 
屮退回到自己，把自已提升到超越然而且降伏 fl 然，然后才能在 
白然（作为‘种无抵抗的因素）中尤拘无碍地统治着，把自然转化 
为一种能表达精神的外在存在。如果要问古典型艺术要否定或扬 
弃什么具体对象 I 能获得精神的独 i fj 足性，回答 就是： t V 典型艺 
术的对象并 > K 足中纯的 ft 然而是已由褙神意义渗透 f 的自然.所 
以要扬弃的就是象征型艺术用直接的自然形体去表达绝对的那祌 
表达方式。在象征型艺术里，艺术意识或垃在动物之类对象里直接 
见出神，或是徙劳无益池企阒用虚4:的^昃勉强追求精神和自然 
的真正的统一。 IH 是要扬弃或改革这种虛 i : 的结合， d •能使理想 

成其为理想，使理想在它自己的领域里成为制胜的力量去诌由 
发展。 

这里可以趁便解决一个 相芏妁问题： 希腊人是否曾从其他民 
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族借来他们的宗教呢 7 我们前已见到，按照古典型艺术的概念，它 
就必然要用一些从厲的 d 点作为它的前提，这些前提就它们实际 
出现和随着时间进展而分化的情况来说，对于要从它们出发而努 
力塑造出来的那种较高的艺术形式是一种现成的资料，是新发展 
的艺术的出发点。 ® 不过涉及希腊神话方面，我们找不到历史的证 
据来证明它的起源也是如此。但是希腊精神对这些前提或现成资 
料的关系，基本上是一种制造 (Bilden) 的关系，说得更确切些，是 
一 种起否定作用的改造 (negathe umbilden) 的关系。假如不是经 

过推陈出新，观念和表达观念的形象就都会照旧不变。希罗多德 
在前文引过的关干荷马和赫西俄德的-段话里固然说过，这两位 
诗人替希腊人创造了神，但是他也明确地说过某些神是来自埃及 
的。诗的创作并不排除从其他民族借取材料，但是必然要经过改 
造。事实上在希罗多德所提到的那两位大诗人所属的时代之前， 
希腊人早就有了一些神话观念。 

如果进一步追问这种对目前尚不符合理想而应该使其符合理 
想的材料所进行的必要的改造究竟具有什么样的明确的特性，我 
们就会发现神话的内容是用一种素朴方式去表现的。希腊神的体 
系的主要行动就是繁殖自己，从过去神族的生命史出发来形成自 
己。此外，要使神们作为具有肉体形象的精神性的个体而存在，- 
方面就 SI 要精神不是用只有自然生命的动物来显现它的本质，无 
宁说，要把只有自然生命的动物看作有损精神尊严的、导致精神于 
灾祸和灭亡的；另一方面，精神也要超越自然的基本因素，不用这 


①古典型艺术的前提或現存的资料是象征型艺术所提供的，所以古典型艺术 
(即“较高的艺术形式”和“新发展的艺术 。要以 象征型艺术为出发点 a 
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类因素的痕乱的表現方式。与此相反，对于古典神的理想来说，还 
须使精神不只是象个人精神»祥处在抽象的有 m 的孤立自足状 
态，和自然及其基本因素的力量相对立，而是荽按照淸神的槪念, 
使精神本身躭包含一般自然生命的基本因素作为它的组成部分。 
正如神们在本质上就是既具有普遍性而同时又是一些受到定性的 


个体，在肉体方面也应具有自然性作为一种起广泛作用的基本的 
自然力量，和精神活动交织在一起。 

根据这个观点，我们把古典型艺术的形成过程划分 如下： 

第一个要点是贬低动物性因素，把它排斥到自由的纯洁的美 




• • 


的领域之外。 


第二个更重要的方面是通过克服原先看作神的一些原素性的 
自然力量①，使真正的神的种族获得不容争辩的统治，这就涉及旧 
神_新神之间的斗争。 

第三，精神既已获得了自由杈之后，上述否定的趋向又变成肯 

• • 

定的，原素性的自然就变成了由神们的个体精神渗透的肯定性的 
方面©，这些神从此仍把动物性因素摆在自己的周围，尽管只是作 
为外在的符号或标志。 、 

从这些观点出发，我们现在约略地指出这三个阶段的一些较 
明确的特征。 


1. 贬低动物性的东西 

: 

在印度人和埃及人中间 ，一 般地在亚洲人中间，我们看到动物 

① 即上文“基本的自然力置”和“基原自然”，在古代指地水火风“四大％ 

② 猜神厭 先否定自然，在現阶段却肯定自然，用它作为符号。 
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或至少是某些种类的动物是当作神圣而受到崇拜的，他们要借这 
些动物把神圣的东西显现于直接观照。因此，在他们的艺术中动 
物形体形成了主要因素，尽管它们后来只用作象征，而旦和人的形 
状配合在一起来用，再到后来只有人才作为唯一真实的东西而呈 
现于意识。 只有厕 精神达到自觉的时候，动物生活的昏暗的内在 
方面才不再受到崇敬。古代希伯来人就早已如此，前文已经提到 
过，他们把全体自然界事物，既不看作象征，也不看成神的体现，而 
是外在事物本来有什么力量和生命，他们就说它们有那种力量和 
生命。不过就连在古希伯来人中间也偶尔还有敬畏有生命的东西 
这种习俗的残余。例如摩西就禁止人吃动物的血，因为生命就在血 
里。但是人应该可以吃凡是对他适合的东西。向古典型艺术过渡 
中应该注意的下一步就是把动物的崇高地位和价值降低，而且把 
这贬低本身用作宗教观念和艺术创作的内容。这方面有无数事 
例，我们只从其中挑选下面几个。 

动物供祭(牺牲） 

在希腊人中间，某些动物比起其它动物显得占较优先的地位， 
例如在荷马所描写的牺牲里 （《 伊利亚特: MI ，308; XII ，208), 蛇就 

是一种特受宠爱的精灵。当时某一种动物是专为供祭某一个神 
的，另一种动物则专为供祭某另一个神的。还有在路上跑的野兎、 
向左飞或向右飞的鸟儿以及动物的内脏都被认为是征兆而受到研 
究。从这些事例固然可以看到某种对动物的崇拜，因为神们通过 
这些动物向人宣示预兆，基本上只是一些很零散的感示，在一刹那 
中显出的神旨，其中当然还有些迷信成分。更重要的是用动物作 
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祭供而且把祭供吃掉。印度人的办法却相反，他们把被视为神圣 
的动物完全放生不杀，并且善加护养，而埃及人甚至在被视为神圣 
的动物死后，还替它们防腐。希腊人则把牺牲本身看作神圣的，人 
通过牺牲来表示他愿意把自己所视为神圣的东西供献给神，而自 
己却宁可不享用，但是希腊人也还有一个特点，他们的牺牲典礼 
却同时是 - 次飨宴 (< 奥德赛 >，幻¥，414;乂乂1¥，215)，他们献给神 

的只是动物的一部分而 il 是不能吃的部分，爷于肉则留作自己飨 
荽之用。从此在希腊本土就产生了一个神话。据说占代希腊人用 
牺牲祭神是非常隆重的，把被牺牲的动物全部用火烧掉。就连穷 
人们也不能反抗这种大浪费。普罗米修斯于是向天神宙斯央求， 
天神才准许此后人们只须用动物的一部分供祭，其余部分可以留 
作己用。普罗米修斯于是宰了两头牛，把两副肝全烧作祭供，把两 
条牛的骨头包在一张牛皮里，把肉包在另一张牛皮31，让大神选 
择。天神受了骗，选择了骨头 ，因为 体积显得比较大些，这样肉就 
留给人了。所以在人把牛肉吃完之后，供神的那一份就放在同一 
堆火里烧掉了。但是天神把火从人那里夺去 ，因为 没有火，肉的部 
分也就无用。这办法却没有生效，普罗米修斯把火偷走了，因为心 
里欢喜，回去跑得比飞还快，因此，象传说所说的，送喜信的人们到 
现在跑起来还飞快。一一希腊人就是用这种方式去解释人类文化 
的每一步进展，并且把它表现在神话里，在意识里保存 下来。 

*0 狩猎 

与此相联系的还 有一个 类似的例证， 可 以说明动物性的东西 
受到进一步的贬低，这就是关于一些著名的狩猎的传说，人们把这 
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些狩猎联系到一些英雄，并且看作值得感谢和纪念的事情而保存 
下来。猎杀的动物都是危险的敌乂，例如赫克里斯猎杀尼米亚地 
方的狮子，洛尔涅地方的九头蛇以及麦勒阿格猎杀卡里顿地方的 
野猪之类都被视为值得把英雄提到神的行列中的丰功伟绩，而在 
印度，人们却把毁灭某些动物视为罪行，犯者就应该处死。在这类 
狩猎事迹里其它象征意义当然也在起作用，或 S 作为基础，例如在 
关于赫克里斯的事迹的神话里就涉及太阳和它的运行，所以这类 
英雄事迹也提供一个基本因素，可以用象征来解释，不过这类神话 
同时也可以照明确的字面意义来解释，即把它们看成涉及造福人 
类的狩猎，呈现于希腊人意识的就是这个意义^和这方面有类似 
联系的还可以联想到伊索的某些寓言，特别是前文已经引过的甲 
壳虫寓言。甲壳虫是一个古埃及的象征，埃及人或埃及宗教观念 
的阐明者把甲壳虫 r 的球形的粪团看作世界球，在<伊索寓言》里 
它出现在天神面前，但是寓言加上一点重要的 东西: 老鹰不尊重甲 
壳虫所保护的野兎⑴。亚理斯托芬却完全拿它来开玩笑。③ 

C ) 变形⑦ 

第三，贬低动物性的东西在许多变形记里也有明显的表现，例 

• • 

如奥维德所详细描绘的那些变形，显出了他的聪明才智和微妙的 

- . —i— -- • . . . _ _ 

① 《伊索寓言 》 里“班与甲壳虫”的故事叙述鹰追兎，兎求救于甲壳虫，甲壳虫替 
兎向鹰求情，鹰瞧不起甲壳虫，把兎吃掉。甲壳虫于是觅鹰巢毁鹰卵，鹰逃到它的护神 
宙斯膝上下卵，甲壳虫于是衔着一个粪团投到宙斯膝上，宙斯起来去粪闭，鹰卵仍落地 
打碎了。亚理斯托芬在軎剧里讥诮苏格泣底，说甲壳虫趁他仰头望天把赛落到他 口里。 

© 参看本卷第一部分第三隶，1，“寓言”节和注。 

© 参看本卷第一部分第三幸，3, “变形记”节。 
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_ 

情感和见识，但是也写得很罗唆，缺乏内在的伟大的主导的精神， 

4 

只是把单纯的神话游戏和外表的事实杂凑在一起，其中看不到一 
种较深刻的意义。但是那些变形并不是没有深刻意义的，正是为 
这个缘故，我们在这里又提到它们。这些变形记就材料来看，大部 
分是很离奇粗俗的，这并不是由于当时文化的腐朽，而是象 < 尼伯 
龙根歌》—样，是由于一种粗野自然状态的 腐蚀； 从第一卷到第十 
三卷，就内容来说，它们比荷马史诗还£古老，其中夹杂着宇宙学 
以及腓 尼基,佛里基 亚和埃及等国的一些外来象征因素，诚然是按 

V 

照人的方式来处理的，但是粗俗的底子还是保存着;至于特洛伊战 
争以后所叙述的变形记虽然取材于过去传说时代，其中夹杂着后 
来的阿雅斯和伊尼阿斯的事迹，却有些不伦不类。 

1) 一般地说，我们可以把变形看作和埃及人对动物的看法以 
_及对动物的崇拜是相反的，因为从精神的伦理方面来看，变形对自 
然是抱否定态度的，它们把动物和其它无机物看成是由人沦落而 
成的形象。因此，如杲埃及人把一些自然原素的神堤高到动物，使 
它们获得生命，变形的情况就恰恰相反，象前文 C 1 经提到过，自然、 
事物形状被看作人所遭受的变形，为着要惩罚他的某种或轻或重 
的过错或罪行；这种变形被看作一种剥夺神性的灾难的痛苦的生 
存，在这生存中人就不能再保持人形。所以这种变形不能指埃 
及人所理解的灵魂轮回，因为这种灵魂轮回是一种不涉及罪孽的 
变形，人变成兽，反而被看成一种提髙。 

就整体来说，变形记并不是一个完整而谨严的神话系统，尽管 
由精神流放到里面去的自然事物是多种多样的。现在举几个例子 
来说明。 
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在埃及人中间，狼发挥着很大的作用，例如俄西里斯在他的儿 
子霍鲁斯与泰风①斗争时，作力他的儿子的援助人和保护人而祀 
现，在一系列的埃及货币 t 他也和霍鲁斯站在一起。-般地说，狼 
与日神的联系是很占老的。但是在奥维德的 〃交形 k > 里，路康变 
形为狼，却被说成是对他的凟神罪的惩罚。@椐说巨 w 族在被征月 ii 
后(《变形记 》， I ，150— 243)，他们的尸体被打成粉碎，大地豳了他 

们的儿子们所洒的血，就温暖起来，就使这热血重新获得生命，为 

着不要留下叵灵这个野蛮祌族的痕迹，她就造成了人的种族。仉 

是巨灵的这批后裔仍然不敬神，酷嗜残杀，凶猛成性。天神 f 是召 

集诸神会议，要把这个凡人种族消灭掉。天神告诉诸神，路康怎样 

用诡计欺骗了他，他这位雷电的驱遣者和众神之王。天神说，他听 • 

到当时人世的鄙劣倩况，就从奥林普山下凡，到了阿克第亚，给 f 

预兆，告诉人们有一位神要降临，于是人们就开始祈祷。路康 t 圯 

\ 

讥笑这种虔诚的祷告，大声喊道 •. “我要检验■下这究竟是一个神 
还足一个凡人，真相将会大天神继续说，“路康准备趁我夜电 
睡熟时杀害我，想趁此测出真梠。他还不满足 p 此，他还用刀割 r 
一只摩拉西种的山羊，把半死半牛:的…邰分煮起，把其余的部分放 
在火里烤好，把这两部分都放在我面前 it 我吃。 我就用复仇的火 
焰把他的房+烧成灰烬。他畏惧起来 r ， 就逃开那里，当他走到寂 
静的田野里，他就4啕人叫，想说话却说不出来。他嘴里满是狂 

. 一 * ■■ - - I -_ _ __ , 

①俄丙里斯 （ Osris ), 埃及的 阴间皁 _帝，已前 见； 笟鲁斯 （ Horus )， 埃及的 H 冲， 
泰风 ( Typhon )， 俄西里斯的弟兄，风神的父余， y 灵族之一看卜_/小踅鲁斯对能 「r 财 
是 狼神。 

© 路康 （ Lykaon )， 传说中希腊阿克第亚国王，用人肉享入神，八神用电火把他 
打死，变为狼， 
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怒，心里渴想残杀，就去屠杀牲畜，直到现在还在喝它们的血；他的 
衣服变成了毛皮,他的手膀变成了蹄爪，他变成了一只狼，还保持 
着狼的原形的特征。” 

在普洛克涅变形成燕子的故事①里也可以见出与此类似的因 
凶行而遭到的严惩。普洛克涅向她的丈夫特鲁斯央求，如果他宠爱 
她，就请他允许她去看她的妹妹，或是请她的妹妹来看她,特鲁斯 
就赶忙把船放下海，借帆橹的帮助，很快地就到达了 庇利么 斯国的 
海港。他一见到他的姨妹斐罗米尔，就对她发生了有罪的爱情。当 
他动身 M 国时，他的岳父邦第安要他发誓沿途要用慈 父的受 去保 
护她，并且尽快地遣送她回来，因为她是他老年的安慰。但是船 - 
抵岸，野蛮的特鲁斯就把她禁闭起来，她恐惧万状，含泪追问她姐 
姐在哪里，但是他把她强奸了。她满腔忿恨，声称要把羞耻抛开， 
亲自掲露他的罪行。特鲁斯就抽出刀来，把她抓住绑起，把她的舌 
头割掉，向妻子洋言罗米尔 LL 经死了。接着悲伤的普洛克涅就 
从腐_1:撕下华丽的衣裳，穿上丧服。她在空墓1：竖立起一座墓碑， 
丄追悼她妹妹的命运，实际她妹妹并没存死^斐罗米尔怎样办呢? 
身遭幽禁，被剥夺去了说话的能力，她就想施巧讣，用红线在-件 
白衣上绣出特魯斯的罪行，暗下把这件衣送给她的姐姐。酱洛克 
涅从这上面知道了她妹妹的令人伤心的 消息。 她不言语岜不哭， 
一心一意地要报仇。那是酒神祭典的时节。受了悲痛的复仇女神 
的驱遣，她直奔到她妹妹那里，把她从囚房里拖出来带着走。 M 到 
自己家里时，她正在暗算怎样去对特鲁斯进行严酷的报复而迟疑 
不决之 际，她的儿 f 伊提斯来了。她睁着凶恶的眼睛盯着他，他多 

Q ) 参看本卷第一部分第三章“变形记"节 和注。 
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斐罗米尔变成夜鸾,普洛克汊变成燕子。 

西格弩斯 （ Cygniis )， 文艺神阿波罗的儿子。 

达芙涅 ( Daphne ), 女河神，被阿波罗追赶，祷神求援，被变成一揉桂树 # 
克利蒂 （ Clytb ), 河神的女儿^ 

纳什苏斯变水仙花的故事已见本卷第一部分笫三章“变形记”节注 # 
也已见 第一部 分第三章法。 

庇耶罗斯 ( Pieros ) 是传说中一位希腠国王， 


么酷似他父亲啊 I 二话没有说，她就行了凶。她们把这孩子杀掉， 
烹给特鲁斯吃，特鲁斯这样就吃了自己的血肉。接着他要看儿子， 
普洛克涅告诉他说，你要看的孩子就在你自己肚子里。他正在四 
顾捜寻， 一 再追问叫唤，斐罗米尔就把孩子的血淋淋的头端给他 
看。他一看到，就跳开餐桌，悲痛号啕，说自己成了儿子的坟墓，接 
着就拔出刀来，冲向邦第安的两个女儿。但是这时她们已长了翅 
膀飞开了，一个飞到树林里，一个飞到屋 I ® 上，①至于特鲁斯自己， 
尽管还在悲痛，想着要拫仇，也变成了一只鸟，头顶上长着一个羽 
冠，嘴壳伸得待别长，名字叫做戴胜。 

另外一些变形却来自比较轻微的过错。例如西格弩斯变成天 
鹅 ( D ， 阿波罗的第一个钟情的对象达芙涅变成一棵桂树变形 

n 

记 》 ，1,451—567)，克利蒂变成向阳花④，纳什苏斯爱^己，瞧不起 

姑娘，在镜中欣赏自己的影子⑤，毕布里斯®爱上自己的哥哥，遭到 

他鄙视，就变成现在还因她命名的那条泉水，在一棵大椽树阴下流 
着 C 《变形 记》， IX ，454 —664)。 

不过我们不应该迷失在细节中，为着过渡到下一节，我只提一 
提庇耶里德九姊妹的变形。根据奥维德 （《 变形记 》, V ，302), 她们 
都是庇耶罗斯⑦的女儿，向女诗神挑战要和她们竞赛。我们认为重 
要的只是女诗神们和九姊妹所唱的歌词的差异。九姊妹歌唱诸神 


①⑧⑧④ ® ⑥ 0 
A 

尋 
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的混战 (《 变形记 hV ，319—331), 不公平地把荣誉归给巨灵族，缩 
小诸神的伟大功绩。据说泰风①从地心钻出来，大闹天宫，吓得诸 
神纷纷逃窜，逃到埃及才歇下来，已疲倦不堪_根据九姊妹的歌 
词，泰风也追到埃及，诸神只得伪装起来，他们的领袖据说是朱匹 
待，因此利比亚的阿蒙神至今头上还戴着弯曲的角@。此外还有德 
里耶变成乌鸦，色麦勒的后裔变成山羊，日神斐布斯的妹妹变成 
猫，天后朱娜变成雪白的牛，女爱神维那斯变成鱼，交通神麦库理 
披上鹭鸶的羽毛。® 

在这些事例里，变成动物形状对于神们都是一种屈辱。尽管 
他们变形并非由于犯了罪过而受到惩罚，毕竟还是由于怯懦，他们 
才自愿¥变成动物形状。卡里俄普却不然，她歌颂的是色列斯 ® 
的功绩&历史，她说色列斯是第一个人用弯曲的犁头去耕地，在地 
里种果实和生产的营养品，也是第一个人制定了法律，我们全体都 
沾到她的恩惠。“我要歌颂的就是她，她是值得歌颂的，但愿我的诗 
才值得歌颂 她!” 当卡里俄普唱完了，庇耶里德九姊妹却断定她{门 
自己是竞赛中的胜利者；但是她们正要开口说话，挥手叫壤时，却 
发见她们的手变成了翅膀，胳膊上长了羽毛，每个人都看到其他 /V 
姊妹嘴都变成了喙。她们正要表现自己的悲痛，鼓动的翅膀却送她 
们飙到空中，化成了啄木鸟，在树林里叫号。她们-•直到现在，据 


①注见上文 3 

⑧ N 蒙 （ Ammon ) 是埃及的最商神，相当于希雎的宙斯，即罗马的朱匹特，看文 
义， W 蒙头上长角，是受朱匹特进埃及时伪装的影岣。 

⑧以上都出自*变 形记* 或古代传说，不详注。 

④卡里俄普 （ KalhopcK 史诗女神，九女诗神 之一； 色列斯 （ Ceres ), 女谷神。 

在比赛中庇耶里德欧颂反抗天上诸神的巨炅族，而女诗神則歒颂天上锗神，恃别是谷 
神 0 
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奧 维德说，还保留着原来的那种多 嘴多舌 喋喋不休的老 习惯。 (<变 
形记》， V ，670) 

这里变形还是一种惩罚，在多数事例中，是对不敬神的惩罚。 

2) 关于其它一些神和人变形为动物的著名的事例，如索尔 
色①能使人变成兽，被变形者固然不是直接由于犯了什么罪过， 
但是处在动物的情况至少仍然显得是一种灾祸和屈辱，连为私图 
而造成这种变形的主体也不能因此获得荣誉。索尔色 R 是一个次 
要的不很煊赫的女神，她的能力只是单纯的魔术，.而交通神却能援 
助俄底修斯，终于使那些中魔的旅伴脱了险。与此类似的有天神 
宙斯所扮成的各种形状，为着劫掠欧罗巴，他变形为牛；他追求列 
达，就变形为天鹅;他变形为一阵金雨，使达娜受了孕@;这些变形 
目的都在欺骗，要达到的都不是精神性的而是粗郢的出于自然冲 
动的意图，经常遭到天后的有理由的妒忌。在许多古老的神话里， 
一般生殖方面自然生活的观念在这里(< 变形记》里——译者）由想 
象虚构成一些关于神和人的父亲(天神宙斯 一一 译者)淫行的零星 
故事,不过他不是以自己的原形而且大半也不是以人形，而是故意 
扮成动物和其它自然界事物的形状来干他的淫行的。 

3) 最后还有些人兽同体的杂种，也没有被希腊艺术抛弃掉， 

不过动物性部分是被看作缺乏精神性的和由堕落来的。例如在埃 

_ , t 

① 索尔色 （ Circe ), 日神的女儿，住在啊呀岛上，俄底修斯在特洛伊战争结束后， 
乘船回希膾，路过啊呀岛，他的旅伴们饮了索尔色的药酒，都变成了猪，交通神送给俄 
底修斯一种草药樅，解了药酒的魔力，索尔色被迫使他们还原为人，并且和俄底修斯结 
了婚，事见荷马史诗*奥德赛 

⑤ 据希腊神话，天神宙斯很好色，欧罗巴 ( Europa ) 是腓尼基的一个公主，在海 
滨游戏时,天神变牛把蝓劫走；列达 （ Leda ) 是斯巴达的一个公主;达娜 （ I > anae )* 
阿高 斯的一个公主 i 这些凡人女子和宙斯结播之后生下来的有神和有名的英雄。 
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及，牡山羊孟德斯是被崇敬为神的(希罗多德的 < 历史》，11，46)， 根 
据雅布伦斯基①的意见（见克洛伊佐的 <古代民族的象征和神 

V 

话 hi , 4 77)，它象征大自然的生殖力，特别是太阳的生殖力 。人 
们崇拜这种牡牛达到了淫秽的程度，据诗人品达说，连女人们也献 
身给这些动物。在希腊，畜牧神潘恩@却是令人见到就恐惧的神 •， 
后来在一些山神、林神和畜牧神身上，牡山羊的形状只以次要的形 
式出现在脚上，而在最美的标本上面，只是两个尖耳朵和两个小角 
才保存着牡山羊的形状，其余各部分都是按照人形而构成的，而兽 
形的部分则缩成微不足道的遗痕。尽管如此，林神在希腊并不是 
一种高级神，不代表什么精神力量，他们的性格特征总是淫逸，放 
荡，快活。他们固然也有时表现出较深刻的意蕴，例如慕尼黑所 
藏的一座林神雕像描绘出林神把幼小的酒神抱在怀里，带着深情 
厚爱的微笑看着他。他并不是酒神的父亲，只是酒神的照管人，他 
对着婴儿的天真纯洁所表现的喜 悦颇类 似圣玛利对基督的爱，这 
在浪漫型艺术里却提高到具有髙度的精神性。在希腊人中间，这种 
最美的慈爱还仅限于林神这一次要的范围里，显示出它的来源要 
回溯到动物的自然的生活，所以由林神之类低级的神表现出来。 

与此类似的中间（杂种）形象还有 半人节 马的怪物刃，也是以 
自然方面的淫逸和肉欲为主要的性格特征，精神方面却退居次 

■ ■ ^ ■ — ■ - » — — W. I __■■■!■ 1 — . 

C 0 雅布伦斯基 ( Jablonskt , 1660 -1741 德国新教神学家。 

③潘恩 （ Pan )， 希腊的山林畜牧神，人身节脚 f 和埃及的孟德斯相弋，据说他爱恶 
作剧，常突然出现在过路人面前 T 引起他们恐惧、山神 （ Faun ) 和林神 （ S ^ r ) 都和赉 
牧神潘恩同类的，在文艺作品中代农喜剧方面的精神， 

⑻原名桑陁 （ Zentaur ) ，这种人片 H 身的怪 物住作 希腊北部山中 ，大概 象征骑 j _- 
生活。齐雍 ( Chiron ) 是其中最著名的一种，他还擯长骑射和体胄，所以做7阿喀琉斯 
的塾师》 
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要地位。但是齐雍当然比较高贵,他是一位能干的医生，阿喀琉斯 
的塾师，不过作为一个小孩的教师，他并不能摆在神的行列，而只 
表示他具有凡人的才智。 

从此可见，在古典型艺术中动物形状在各方面都受到改变，总 
是用来表示罪恶，低劣，单纯自然而缺乏精神，而在希腊以外，它们 
却曾用来表示正面的绝对的东西。 


2. 旧神和新神之间的斗争 

第二个阶段比 L 述贬低动物的阶段较高一级，这就是古典型 
艺术中的真正的神们既然以自由的自我意识（自觉），即精神性 
的个性本身所固有的力量，为他们的内容，他们也就能作为认识和 
意志的主体，即作为精神的力量，而呈现于观照。它们被表现为人 
的形象，这：宇印因素不是由想象从外面强加于这种内容的一种 
单纯的形式，而是内在于意义、内容或内在因素本身。至于神性的 
因素一般是按照本质作为自然和精神的统一来理 解的； 这两方面 
都属于绝对；只是这种谐和（统一）的不同的表现方式才形成这一 
阶段的各种艺术形式和各种宗教的发展阶段。按照我们的基督教 
的观念，神是自然界和精神界的创造主，因而被视为不能在自然中 
有直接的存在，因为他只有从自然存在退回到他本身，作为精神 
的绝对的自为存在，才是真正的神。只有对有限的凡人的精神，自 
然才处在对立地位，才成为一种界限和 范围； 有限的凡人的精神如 
果要打破这种界限和范围，它就只有在认识方面用思考来掌握自 
然，在实践方面能实现精神观念、理性、善和自然之间的和谐，才能 
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把自己提升到无限。而这种无限的活动就是神，因为神才达到对 
自然的统治，他作为这种无限的活动及其认识和意志，本身就是自 
为的 C 自觉的）。 


. 在真正的象征型艺术所表现的宗教里，情况却与此正相反，我 
们在前文已经见到，内在的观念性因素和自然这两方面的统一是 
一种直接的结合，因而这种结合在内容意义和形式两方面都以自 
然因素为其基本定性。所以太阳，尼罗河，海洋，大地，生和死以及 
生殖和 ff 生殖的自然过程以及一般自然条件的变化过程都被看作 
神的一种存在和生活而受到崇拜。不过这些自然力量在象征型艺 
术里是原已经过人格化的，因而被摆在和精神因素相对立的地位。 
如果按照古典型艺术的要求，神既与自然相和谐(统一)，就应分化 
成为一些精神的个性①，单纯的人格化就还不够。因为人格化如果 
只以纯然一般的力量和自然活动(作用）为它的内容，那就还完全 
是形式的，并没有渗透到内容意蕴里，并不能使其中精神因素及其 
个性获得具体存在。所以古典型艺术的情况就必然与此相反，被贬 
低的不是动物性，而是一般自然力量，以便精神性得到相应的提 
髙；因为形成基本定性的已不是人格化而是丰 甲性格 3但是另一 
方面古典型艺术中的神们也还不应该不再是自然^量， 因为神 
在古典型艺术里还不应作为本身绝对自由的精神而达到表现 。但 
是自然只有在两种情况里才见出一种被创造的服从意 旨的创 造物 
和与它割裂开来的创造主之间的 关系： 一种是象在崇髙艺术里那 

样，神还是作为太一实体的本身抽象的观念性的统治而表现出来 

• • 

—种是象在基督教里那样，神是作为具体的精神，提高到成 

①即变成一些个别的各有个性的神。 
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为精神存在和具 f 人格的自为在，享有完满自由。这两种情况 

都不符合古典型艺术观点。古典型艺术的神还不是自然的主宰, 

* • • 

因为它还没有把绝对精神当作他的内容和形式；神已自然 
的主宰，因为失去神性的自然事物和人的个性之间的在崇髙艺术 
里那种关系已经消失，二者的关系已调节成为美，在美里一般与个 
别、精神与自然这双方面在艺术表现里都充分享受各自的权利而 
毫不削减。所以古典型艺术中的神仍然保持着自然力量，不过这 
种自然力量不是作为一般的大自然来理解的，而是太阳、海洋等等 

V 

的明确的因而有局限的活动(作用），一般地说，就是这种特殊的自 
然力量显现为•些精神的个性，而且就以这种精神的个性为它们 
各自特有的本质。 


古典的理想，象上文所说的，既然不是直接现成的，而是只有 
通过否定精神形象中的消极因素的过程才能出现的，所以对起源 
干较早的宗教观念和艺术观点之中的生糙的.不芡的、粗野的、离 
奇的纯然自然性或幻想性的因素进行改革和提炼，就成为希腊神 
话的基本旨趣，因此就要达到表现的是•定范围内的一些特殊赛 
物的意义。 

我们现在如果要就这一要点进行较详细的研究，我得马上声 
明：我们现在的任务不是对希腊神话中的多种多样的观念进行历 
史的研究。这方面与我们存关的 A 是上述改造过程中的一些主要 
阶段，要说明的是这些阶段对 F 艺术及其内容的形成所具有的普 
遍意义。至千那拽数彳、‘清的个別神话、故亨和传说以及一些涉 
及地方性和象征性的东西，总的说来，虽然在新神世界中还保持着 
它们的权利而且还偶然附带地出现 f 艺术形象，毕竟和我们要探 
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讨的主题无关，我们只好把这一大堆材料推开，只在举例时才提到 
它们。就大体来说，我们可以把现在往前走的道路和雕刻的历史 
发展过程进行比较 W 为雕刻按照神们的真正形象把他们表现出 
来供感性观照，形成 f 占典型艺术的真正中心，尽管诗 C 不同干雕 
刻所特有的镇静自持的客观性）可以把神和人表现得更完满些，或 
则说，把人的世界和神的世界按照它们的活动和运动表现出来。正 
如在雕刻里开始的主要阶段就是把本无形式的从天上掉下来的 
(自然的)石头和木头塑造为人的形象，氺成了雕像，例如罗马派使 
节去隆重地搬运到罗马的那座小亚细亚的伟大女神帕什弩斯的雕 
像就是这样。我们在这里也是要从尚无形式的生糙原始的自然力 
量开始，只把这些自然力量提高到具有精神性的个性和凝聚为固 
定的形象所经历的步骤标志出来。 

在这方面可以区分出 i (个最重要的步骤。 

首先应引起我们注意的是神谕，神谕还只通过0然事物把神 

砉# 奉鲁 

的本无形象的见识和意志宣示出来 a 

第二个要点涉及一般 向然力 量以及法权之类抽象概念，这拇 

• 争 

-是真正具有神性的个体”的发祥地和基础，是他们出生和活动所 
必有的前提 他们是些 IR 神，不同子新神。 

第7 : ，也是最后，绝对必要的向理想的进展是把原先对自然活 

• • 

动和最抽象的精神关系所进行的，肤浅的人格化作为本身次要 
和消极的因素而加以否定，把它们排挤到后而去，通过这种贬黜 
(杏定），独足的精神个性以及它的人的形状和行动^•获得巩 

i 

固的统治。这种变革形成了七典神的起源史中的关键，它在希腊神 

' 1 - • ' •一 -— - — •* * . » r - •— —-r 

① 铒艮体 的个别的神。 
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话中以既素朴而又明确的方式表现为新神和归神的斗争，即表现 
为巨灵族的崩溃和以宙斯为首的神族的胜利。① 


a ) 神谕 


关于第一点，即神谕，我们在这里无须详谈，它的要点只 在于: 

• •争 

在占典型艺术中单纯的自然现象不再受到崇拜，既不象古波斯人 
那样向石油矿和火祈祷，也不象埃及人那样把神仍看作不可思议 
的、神秘的无声的谜语，而是把神看作有知识、起意志的主体，能凭 
自然现象向人类启示他们的智慧。古希腊人就是本着这个看法去 
向多多拿神坛求神谕®，问他们是否可以采用来自蛮族的那些神 
的名字，神谕0答说，“用它们。”(希罗多德的《历史》，11，52) 

1) 神们宣谕所用的符号大部分是很简单的；在多多拿，这些 
符号就是圣橡的响声、流泉的细语以及起风时铜器的震动声。在 
德罗斯③，用的是桂树的响声。在德尔斐④，风吹铜鼎的声响也是 
决定性的预兆。除掉这些自然声响以外，人本身也是神谕的喉舌， 
他失去清醒的理智，进入灵感状态，弄得神魂顛倒，例如德尔斐的 
女巫受地下迸发的蒸汽麻醉，弄得神智不清，就说出神谕，或是求 
神谕的人在特罗浮尼乌斯崖洞®里看到一些幻相，对这些幻相进 


① 流传下来的希腊神话以宙斯（天神)为主，他是在造反和推翻了旧神族即 Li 灵 
族之后，才获得统治权的。 

© 多多拿 （ Dodona ), 希腊最古的求神渝的地方，天神宙斯的神坛所在，神淪是 
通过风吹树叶声来解释的。 

⑧德罗斯 （ Delos ) 是爱琴海中一个小岛，阿波罗神坛所在地，桂树是代表阿波 
罗的圣树。 

④德尔斐 （ Ddphi )， 希腊最著名的求圣渝的地方，阿波罗神庙所在。 

© 特罗浮尼乌斯是建筑德尔斐神庙的工程师，死后即葬在附近的崖洞里。 
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行解释，就得到答案。 

2) 但是这些外在符号还要加上第二方面的因素。在神谕里， 
神固然被看作知识的主体，所以最著名的神谕都来自知识之神阿 

奉 參争 

波罗,不过他宣示意旨时所采取的完全是暧昧的自然的形式，一个 
自然的声响或是一些不相联贯的字音。形式既然暧昧，精神性的 
内容也就隐晦，所以需要解释和说明。 

• 參 

3) 这种说明尽管把原来仅取自然形式的神的启示化为精神 
形式而成为意识的对象，它本身毕竟还是隐晦的、模棱两可的。因 
为神在他的知识和意志方面是具体的普遍性，他的言语或诏谕也 
就应是具体的普遍性。但是普遍的东西不是片面的和抽象的，而 
是具体的，既包含这方面又包含另一方面的。①人作为无知者和有 
知的神对立，所以人也是在无知中接受神谕的，这就是说，神谕的 
具体的普遍性对于人来说是不明确的，所以当他要按神谕来作出 
决定时，人从神谕的模棱两可的意义中只能挑选某一方面，因为每 

争 舞 

一个特殊情境之下的行动是有定性的，所以人只能按照神谕的某 

畚镶 t _ 

一 '方 面作出决定而排除其中的另一方面⑸。但是一'旦他发出动作 
了，把所作的事在实际中完成了，这件事就变成他自己的事，他须 
为它负责，这时他就陷入 冲突; 他马上就看到神渝所包含的另一方 
面是反对他或对他不利的，他的动作的命运，违反他的认识和意 
志，就落到头上，知道这种命运的不是他自己而是神们。反之，神 
们又是一些确定的力量，他们的诏语，如果也具有这种确定性，例 

• 參鲁 

①即模棱两可。 

⑤传说波斯大帝若克色斯征希腊，遗使者到德尔斐求神谕，回答是“一个強大的 
国家要遑倾他认为这是胜利的預兆，但结果遭到倾 a 的不是希腊而是波斯。这个 
代说可以说明黑格尔的意思。 
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如阿波罗怂恿俄瑞斯特复仇的神偷 ®， 也就由于这种确定性而导 

♦ 

致冲突。 

因为在一种情况下启示神旨的神谕所取的形式是完全不确定 
的表面语言或是文字的抽象的内在意义，内容本身就会由于这种 
模棱两可性带来分裂或冲突的可能，所以在占典型艺术里用神谕 
形成内容，使神谕占重要地位的不是雕刻而是诗，特别是戏剧体 

警 

诗。但是在古典型艺术里神谕毕竟还占有重要地位，这是因为其 

* • * 

中人的个性还没有达到内在性(精神忡）的最髙峰，而只有在这种 
最高峰上主体才能完全凭自己替自己的行动作出决定。依我们近 
代人的意义来了解的“良心”在古典型艺术中还没有地位。希腊人 
固然往往凭自己的情欲去行动，不管那种情欲是好是坏，不过应该 
鼓舞他而实际上也是在鼓舞他的那种真正的情致却是从神们那里 
来的，神们的内容和力量就是这种情致所属的一般。希腊英雄们 
或是胸中充满着这种情致，或是在神们不是直接现在眼前命令他 
们怎样行动时，就求教于神谕。⑤ 

b ) 旧神与新神的差别 

/ 

在神谕里，内容来&有知 W 和起意忐的神们，而外在显现的形 

式却是抽象的外在的自然的东西，所以另一方面如，自然的东 

• • • • • • • • « • 

■ --•* 一 ^― — • . fc •— — 

U ) 俄瑞斯特在父亲被母亲谋杀之沿，阿波 v 在神渝中功他逃到雅典娜神庙里谋 
紅仇，事 e 埃斯库罗斯以这事为题材的<阿迦 n 次等 彳部 曲。 

^黑格尔往往把伦理佶条或理； m 叫做神，它足情致的宋谅，也是诗中人物行动 
的动力。只釘在情致这种动力不发生作用时，人物木去从神渝中找行动的动力。前一 
种情况在古典型艺术中是1 +要的。 

⑻与内容对立的形式力面，亦即自然现象方衙，神通过自然的东西启示他的致 
&，所以自然的东西又成为神瑜的内容，其缺点在 P 遝没有拄立自足的个性。 
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从它的普遍的力量及其作用来看，就变成了内容，从这种内容中独 
立自足的个性先要掙扎涌现出来，然后才获得一种形式的肤浅的 
人格化，作为它的最近似的形式。对这种单纯自然力量的抛弃以 
及这种自然力量所由克服的对立斗争就是我们要感谢真正古典型 
艺术的重要贡献，所以我们要就这一点进行较充分的研究。 

1) 首先应该指出的是这样一种情 况:现 在我们所要讨论的不 
是一种作为一切事物起源的本身既已完成的脱净感性因素的神， 
象在崇高艺术里或一部印度艺术里的世界观那样，而是一些自然 
神，首先是自然的一些普遍力量，提供了起点，这就是浑沌，塔塔路 
斯，爱越布斯这整系列的地下幽灵，以及天神乌冉弩斯，地神迦亚， 
巨灵族的爱若斯和库若诺斯之类旧神©。从这些旧神产生了一些 
较有定性的自然力量，例如希里阿斯和俄侃诺斯之类③，这些神是 
后来一些在精神上个性化了的神的然基础。这样就出现了一套 
由想象造成而由艺术加以形象化的神潜和宇宙学，其中最早的一 
批神对于观照还是不明确的或体积巨大无比的，同时还带有很多 
的象征性质。 

2 ) 这些臣灵族神之间有下列几种较明确的 差别： 

2 a ) 首先是些天体和地球的威力，是畔没有精神的伦理的内 
容，因而还是些丑陋、庞大、无形式的神，象印度人或埃及人的幻想 
出来的那样。他们和其他一些然怪物，例如布朗特、斯特洛普、汀 

• ^ ■ ^ 国 ■ — ■ — — ，， !■ I — ■ _ ，- ■一 — 一 . .. _ . —一 

⑴渖沌 ( Chaos ) 即天地汗辟以前神和人所从出的浑茫无限空间，据希腊神话， 
浑沌生天神岛冉弩斯 ( Uranos ) 和地神迦亚 （ Gain ) ， 天神和池神交配生灵族神 ( Ti - 
tanen )， 子女共十 V 人，天神把其中 A 个儿 f 抛到阴间，地神愤怒，唆使他们造反， 
把天神推翻，由巨灵族之一痄矜沿斯 （ lCrcinus ) 继 承天神 泣，这些都是后来由宙明 
( Zeus ) 推翻的旧神体系。 

( I )希里 M 斯 （ Helios ) | 口日神；俄侃诺斯 ( Okano ^) 旧海神 分 
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手考陀\布里阿罗伊斯、基吉斯之类巨灵族神④，原先都一起受天 
神乌冉弩斯和后来的库若诺斯的统治。库若诺斯这个巨灵族的头 
目显然象征时间，他把他的子女全吞吃掉，就象时间把它所产生的 
一 切终于消灭掉^样。这个神话不是没有象钲意义的，因为自然 
生命实际上都受时间的控制，只让可消逝的东西获得存在，例如史 
前时代的一种人民，还只是一个民族或部落，还没有形成国家，还 
不追求本身的固定目的，终于被时间的威力所淹没掉，没有留下任 
何史迹。只有在法律、道德和国家政权里才有不随世代消逝的固 
定的东西；诗神也是如此，她也使一切作为自然生活和实际行动而 
随时间消逝的东西能持久和固定下来。 

2 b ) 但是属于这个旧神体系的不只是一些单纯的自然力量， 
此外还有些驾御自然原素的威力。特别重要的是通过气、水和火 
之类原始的自然原素的力量对金属进行最早的加工。我们在这里 
可以提到考里邦特，特尔钦，善的精灵和恶的精灵们，帕塔肯，侏 
儒，矮子之类身小腹大，擅长开矿的神灵们。③ 

首先应该提到普罗米修斯，他在由旧神到新神的转变过程中 
占着突出的地位。他是巨灵族中一个特别的神，他的故事值得特 
别注意。他和他的兄弟爱庇米修斯原来都是对新神友好的，他后 
来以人类救星的身份出现。③人类除掉这一点以外，在和新神与巨 


® 这些都是旧天神的子女，一些长了五十个头和一百只手的怪物，巨灵族坤据 
说是旧天神的血洒在地上长成的大而且丑的怪物。 

⑧考里邦特 （ Korybanten )， 生育女神的女司祭们，在祭典中敲锣狂歌狂舞；特 
尔钦 （ Telchinen )， 海神的后裔，能呼风唤雨，发明了各种技艺，包 括农艺 ；帕塔肯 （ p ^ 
takcn) 未详，所举的这些神或精灵都与用金覊的手工艺有关。 

③普罗米修斯 (Prometheus) 从天神那里盗火绐人类，受天神迫害，事见埃斯库 

罗斯的<普罗米修斯在束缚中》悲剧。他的名字在希腊文中童思是“亊前 思考' 他的兄 
弟爱庇米修斯 （ Epimetheus )， 字义是“亊后思考”， 
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灵族旧神的冲突中没有起过什么作用。普罗米修斯把火带给人类, 
使人类有可能满足自己的需要，从事发展各种技艺；从此技艺才不 
再是自然的东西，过去巨灵族好象和技艺没有什么密切的关系 。① 
为盗火这件事，宙斯惩罚了普罗米修斯，后来赫克里斯才把他从痛 
苦中解救出来。乍看起来，这些普罗米修斯的主要事迹都见不出巨 
灵族的特征；而且人们还不难看出这里有些不一致处，普罗米修 
斯，和谷神色列斯一样，是人类的恩人，却被算在旧巨灵族诸神之 
列。但是如果研究得更仔细一点，这里就没有什么不一致处。柏 
拉图著作中有几段提供了充分的说明。例如那里有由宾客向青年 
苏格拉底说的一段神话，据说在库若诺斯的时代，人类从地里生出 
来，神亲自照顾到人类的一切；但是接着就出现一个相反的运动, 
大地就须专心照管自己®，以致动物都变成野蛮的，人类原来可以 
信手拈来他们的食物和口用必需的东西，现在却无依无靠了。就在 
这个时候（见柏拉图的&政治学》， Bekk . II ， 2 .283 页），普罗米修斯 

把火带给人类，但是技艺却是由赫斐斯陀斯和他的女助手雅典娜 
带给人类的③。这里可以见出火与就生糙材料加工的技艺是分得 
很清楚的，只有火才是由普罗米修斯带给人类的。在 < 普罗泰戈拉》 
对话里，柏拉图还就普罗米修斯的神话作了进一步的叙述 （ I ， l . 
170— 17 4 页 X 从前有一个时候，只有神而没有可朽的种族。到 
了预定的应该产生可朽的种族的时候，神们就在地的内部把他们 
造成，用的材料是土和火以及土和火的混合物。等到神们要把人 

① 巨 M 族神还只代表自然力量。 

@英译 注:对 人类生活不再关心。 

@赫斐斯陀斯 （ Hephaestos ) 铁匠神，火 神; 雅典娜 ( Athena ), 难典的护神，也 
是手工2；的护神 0 
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类带到阳光里的时候，就把他们交给普罗米修斯和爱庇米修斯，去 
按各个人所应得的分配给他们各种能力。爱庇米修斯请求他哥哥 
把这个分配的差事交给他一人承担，他说，“我分配了，请你来检 
阅”。但是爱庇米修斯不恰当地把全部能力都分配给动物，没有剩 
下什么给人类。普罗米修斯来检阅，就发见到其它有生命的东西 
都照顾得很周到，应有尽有，而人类却裸着身体，没有掩护，也没有 
武器。但是规定要让人类从地下走进阳光里的日子已经到了。想 
帮助人类而不知道给什么好，普罗米修斯就从赫斐斯陀斯和雅典 
娜那里偷来了他们共同的智慧和火（因为没有火，他们的智慧就得 
不到,也没有用），把火送给了人类。人类因此得到了对生活为必 

要的智慧，孕手孕亨夺甲孕尽，因为政治技艺还在宙斯那里，普 

罗米修斯没有办法闯进宙斯的天宫，天宫的四周都站着令人望而 
生畏的守卫者。但是他偷渝地钻进了赫斐斯陀斯和雅典娜合做手 
艺的工作室里，从赫斐斯陀斯那里偷到了用火的技艺，从雅典娜那 
里偷到了纺织的技艺之后，就把 这呰技 艺送给了人类。人类从此就 
有了满足生活需要的能力。但是由于爱庇米修斯的错误，普罗米 
修斯却为盗窃而受到了惩罚，象上文已经说过的。紧捺着上面的 
故事柏拉图又谈到人类当时还没有为着抵御动物、保证自己安全 
的战争技艺，这种战争技艺只是政治的一个组成 部分； 因此，人们 
聚居在城市里，但是那里还没有政治组织，他们自相欺凌， 乂间到 
分裂局面，于是天神被迫派遣交通神把廉耻和正义 (法〕 送给人类。 

在这些段落里，满足身体舒适和直接生活需要的目的与满足 
伦理、法律、所有权、自由、共同精神生活目的的政治组织之间的区 
别划分很明确。普罗米修斯并不曾把这种伦理的和法律的东西教 
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给人类，他教给人类的只是征服自然，利用自然来满足人类需要的 
本领。火和利用火的技巧本身并不是什么伦理性的东西，纺织的 
技艺也是如此，它们都皆先只为私图和个人利益服务，对人 类屮活 
的普遍方面和公众生活并没有关系。普罗米修斯既然没有把怙): 
的和伦理的东西分配给人类，所以不能属于新神而只能属 TI 「 A 
族旧神.赫斐斯陀斯固然也掌握着火和用火的全部技艺， 而却* 
一个新神，但是宙斯把他从奥林普山上抛到地上他以后就成 r - 
个跋腿的神。所以我们看到谷神色列斯和苦罗米修斯一样是人类 
的恩人而却列在新神之列，这里并没冇什么不致之处，闪为 tf 神 
教给人的是农艺，而农艺是和财产、婚姻.习俗和法律紧密联系在 
一起的 

2 c ) 此外还 fr 一种第二体系的旧神。这里所包括的固然不再 
是些人格化的单纯的 r 】 然力量，不再保持着原来粗野或奸诡，也不 
再是服务子次要的人类需要的那呰驾御个别行然原素的力景， ifi 』 
是很接近观念性、普遍性和精神性的一呰神。但是这些力量或神 
还缺乏精神的个性以及适合这种精神个性的形象和显现，所以他 
们在作用上还或多或少地和自然的必然性与本质保持密切的关 
系。作为例证，可以提到关子涅米什斯、狄克、厄运驽、幽门尼德、 
慕伊锐等神的槪念@。这里当然已经含有法权和正义的确定怠; t . 

~ • —— — — — . . rm. . — .... ■ ■ 

(0 黑格尔认为人类首先通过生产去满足直接需要，然后才进入政治申17；或精妇 
生活，他根据这个标准把希腊神分为仅涉及自然力量的 IH 神和涉及社会生活的新神灼 
种。这里有些创见，但是他把直接自然需要和社会生活的时立绝对化了。他自己举的 
谷神的例 f 就说明这种对立并不是绝对的。 

⑸ 涅米什斯 （ Nem ^ is ), 运气女神，分配祸福给人类，特别使过分幸运而骄矜舻 
人遭到灾狄克 （ Dike )， 掌时令和正义的女神 ； 厄运弩 ( Hrinnyen ) 和幽门尼德 （Fu 
menidsn ) 都是复仇女神，前一个名称较古，即后来罗马人所称的 富里亚 （Furiaeh 她 
们是一群长着翅膀的、头发里缠着蛇的、眼睛淋血的少女，专以报仇为 t 蔡伊锐 （Moi 

神，三姊抹，最小的持纺纱杆，管出生；第二个持纺涵，餃一二命运；最长的 
抟剪刀，剪断生命线 d 
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但是这种必要的公理还不是作为道德的精神和实体来理解和表现 
的，而只是最一般的抽象概念或是在精神关系之内的涉及自然关 
系的一种不明确的公理，例如骨肉之爱及其公理并不属于自觉精 
神的自由，因而也不属于明文规定的法律，而是与此正相反，只是 
一种不可调解的复仇的公理①。 

关于进一步的研究，我只提出一两个观点。例如涅米什斯所 
代表的力量 就是贬 黜原已提髙的人，把过分幸福的人从他的高位 
推下去，因而恢复到平衡。这种要求平衡的公理只是抽象的和表 
面的，固然也在精神情况和关系的范围里起作用，却不是把这些精 
神情况和关系作为这种公理的内容。 

另一个主要方面就是关于家庭情况的公理之所以划归旧神掌 
管，是由于这种公理所根据的是自然关系，因而和明文规定的公共 
法律是相对立的。这个道理可以用埃斯库罗斯的 <复仇的女神 
们》®作为最明白的例子来说明。这些凶恶的少女们追捕俄瑞 
斯特，因为他杀害了自己的母亲，而这次杀害是新神阿波罗命令他 
进行的，为的是不让被暗杀的丈夫和国王阿迦门农的仇得不到报 
复。所以全部悲剧表现出这两种神力之间的斗争，这两派神都亲 
自出场，站在敌对的两方面。 一 方面是复仇女神们，幽门尼德姊 
妹,而这些女神们却又有“善心神”的称呼，我们对“凶狠妇” C 我们 
把复仇女神们改称为这样的神）所惯有的槪念是粗鲁野蛮的。因 

①德文 Recht 可指“法”,“法律”，“法权正义”/公理”等等，这里指的特別是 
报仇方面的理由，例如父母被杀害，子女就有理由报仇，如一些希腊您剧所涉及的，这 
种理由就是这里的所谓“公理”。 

⑧复仇女神的拉丁称呼是 Furiae , 意译为“凶狠妇”，情节见卷一2沾页正文 

和注。 
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^7她们追捕俄瑞斯特，是要维持一种本质性的公理，所以在施加严 
刑之中她们并不只是可恨的、野蛮凶狠的。但是她们在反对俄瑞斯 

特时所要维持的公理只是楦根于血缘关系的家庭中的公理。俄瑞 

. 一 

斯特所撕毁的母子之间最亲密的联系正是复仇女神们所代表的实 
体。阿波罗却反对这种植根于血缘而且从血缘里感觉到的感性自 
然的道德，他要维护一种更深刻的公理， BP 受损害的丈夫和镯王所 
应享受的公理。这种差别乍看起来象是表面的，因为双方所努力 
维护的都是家庭这同一范围里的道德。但是埃斯库罗斯的深刻的 
想象却在这里发见出一种矛盾，这个矛盾并不是表面的而是始终 
涉及本质的（从这一点看，我们对这位诗人的想象应该更加钦佩）。 
这就是说，亲子关系是以自然一体为基础的，而夫妻关系却来自婚 
姻，婚姻就不只是起于单纯的自然的爱或自然的血缘关系，而是起 
于自觉的愿望，因而属于自觉意志的自由道德范畴。①所以不管婚 
姻与爱和情感有多么密切的联系，它究竟不同于爱的自然情感，因 
为它还带有不依存于自然情感的自觉的职责，纵使爱情已消逝，这 
些职责还要受到承认。比起母子的自然联系来，婚姻生活实体性 
的槪念和认识较晚起也较深刻，它形成国家的开始，而国家 是自由 
的有理性的意志的实现。同理，国王对公民的关系也是一种政治 
的联系，即平等权利，法律和带有自觉自由精神的各种旨趣的联 
系，这就说明了旧女神幽门尼德姊妹为什么要惩罚俄瑞斯特，而阿 
波罗这位代表智慧和道德自觉性的神为什么要维护丈夫和国王的 
权利。阿波罗对抗幽门尼德姊妹是有道理的，他说/克吕泰谟涅 

~^~~ 一 || • I ■ ■ ■ - — -■ 

①亲子关系是自然的，不经选择的》夫妻关系是经选择的，有自 由耷志 做基齟 
的，黑格尔因此把夫妻关系看得比亲子关系能显出更商的进德。 
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斯特拉@弑夫弑君的罪如果得不到报复，我就会丧失光彩，把天后 

和天神所建立的联系看得一文不值埃斯库罗斯的 < 复仇的女神 
们》，第206—209行） 

同样的矛盾出现在《安蒂贡>©悲剧里，尽管它所涉及的完全 
是人类的情感的行动，而旨趣却更深刻，这部悲剧是一切时代中的 
一 部最崇髙的，而从一切观点看都是最卓越的艺术作品。这部悲 
剧中的一切都是融贯一致的‘，国家的公共法律与亲切的家庭恩爱 
和对弟兄的职责处在互相对立斗争的地位。女 f 方面安蒂贡以家 
庭职责作为她的情致，而男子方面国王克里安则以集体福利为他 
的情致。波里涅开斯带兵进攻自己的祖国，在忒拜国城门 F 被打 
死了，国王克里安于是 F 令，禁止人收葬这个国家公敌的尸首，违 
令者就要处以死刑 3 m 是安蒂贡却不服从这个只顾到国家公共福 
利的法令，受妹妹对哥哥的敬爱所鼓舞，替他举行了葬礼。这样 
做，她所依靠的是神们的法律，但是她所崇拜的是阴间的神们、《安 
蒂贡》，451行），是掌内在的情感、爱、和骨肉之情的神们，而不足 
阳间的神们，不是掌自由自觉的民族和国家生活的神们。 

3) 关于古典型艺术观中的神谱，可以提出的亨手亨是旧神们 
在威力上和在统治期限上彼此之间的差别。这里注意的有 

—i | ， 

二 X ?、。 

3 a ) 第一点是这些旧神是按照先后承续的次序而出现的。根 
据赫西俄德，浑沌生地神迦亚和天神岛冉弩斯等等，接着是库若诺 

斯和他的家族，最后是宙斯和他的家族。这个次序一方面显示出 

- 1 - - - ■_■■■■■ -■» - ■ - — - - --- - 

① 俄瑞斯特为着报父仇而杀掉的母亲^ 

② 关于<安蒂贡 》 见卷一280页正文和注。 
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由抽象 的无形 象的自然力量到较具体的、形象已较明确的自然力 
量的上升，另一方面也显示出精神力量对自然力量占优势的开始。 
埃斯库罗斯在他的 < 复仇的女神们>1让德尔斐神庙中的女巫这样 
开始她的祷 告：“ 在这祷告中我首先膜拜的是第一个下神谕者地神 
迦亚，其次躭是特米斯®,她在这庙里继她母亲之后作出这种预 
言/泡桑尼河斯⑧也说地神是第一个下神谕者，却认为她后来把 
职位传给达芙涅。诗人品达在另一种次序里把夜神摆在第一，其 
次是特米斯,接着就是月神斐伯，最后是日神斐布斯 (即 阿波罗）。 
详细研究这些差别是有趣的，但不属于我们的范围。 

3 b ) 其次，这种先后承续的次序既然显出神们向深刻化和丰 
富化的进展，也就显出旧神体系中较早较抽象的一些力量的下降^ 
最初最老的一些神力的统治权被剥夺掉了，例如库若诺斯推翻了 
乌冉弩斯;后来的神力接替了旧神们的位置。 

3 c ) 改造③的这种否定的关系是我们一开始就定为古典型艺 
术第一阶段的本质，通过上述新神代替旧神的方式，这种否定的关 
系就成为古典型艺术第一阶段的真正的中心^在这里人格化成为 
神达到表现以及在前进运动中趋向人的精神的个性所取的一般形 
式，尽管这种个性起初还只表现于不明确的无形式的形象，想象却 
已 把新神对旧神的否定态度当作冲突和斗争 来看。 但是重要的进 
展在于古典型艺术的真正内容和特有形式都由自然转到精神。这 
使我们能看到上述精神个性的进展和冲突已不再专属于旧神体 

① 特米斯 （ Themis 〕， 天神和地神的女儿，继地神掌掾尔斐神谕，后来阿波罗继 
承了地的职位。 

⑤ 泡桑尼阿斯 （ Pausanias ) 罗马时代地理学兹 ，希 腊游记》的作者 # 

⑤“改造”指由旧神到新神的转变过程& 
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系，而是落在新神为着巩固他们对旧神的长久统治所进行的战争 
的范 围里。 


o 旧神们的挫政 

自然和精神的对立是绝对必要的。因为我们在前文已经看 

到，精神作为真正的整体，它的概念 C 本质字乎学字-，只在 T 
把自己分裂开来，本身既是客体(对象），①•，丄便通过这 
种对立，从自然里解脱出来，然后作为胜利者和胜利者的威力，自 
由地明朗舒畅地对待自然。所以精神本身的本质中的这种首要因 
素®也就是精神对自己的观念(认识）中的首要因素。从历史的实 
际情况来看，这个转变表现为由自然人改造为具有法治的情况 ， BP 
具有所有制、法律、宪章制度和政治生活的社会人的前进过程。从 
神的永恒的观点来看，这就表现为通过具有精神个性的神们来战 
fffe 自然力量的过程。 

1) 这场斗争表现出一种极大的转折点，它是神们的基本事 
迹，只有通过这种事迹，旧神和新神的主要差别才可以显现出来 n 
所以我们对突出这种差別的战争，不应看作一般神话，而应看作形 
成转折点的和表现新神的形成过程的一种神话。 

2) 神们这场猛战的结果是巨灵族旧神的挫败和新神们的胜 
利，从此新神们就获得了稳固的统治，被想象从各方面加以发展。 
g 灵族旧神们遭到放逐，被迫住在大地 S 层，或是象海神那样，在 

明朗欢乐的世界的黑边缘上徘徊着，还有其他的旧神仍在忍受 

—— ——* ―- - - ■ M ■■ 

① 糖神能认识自己，所以既是主体，又是客体， 

© 梢神认识自己因而能驾御自然的齙力. 
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各种各样的惩罚。例如普罗米修斯被钉在什提亚①的山崖上 ，一 
只无餍的老鹰在吃他的那副吃了又长的肝。汤塔路斯⑧在阴间被 
—种永不可解的渴病所析磨，希什浮斯@永远被迫把石头推上山 
顶而那石头却永远再滚下来。这些惩罚正象巨灵族的自然力量本 
身一样，本身漫无边际，是一种恶性的无限，对当 然事物 的渴望，或 
主体的自然欲念的无餍足状态，永远在重复出现，永远得不到安静 
或满足。希腊人具有神明的正确的感觉力，他们并不把对空阔渺 
茫的追求看作人类的一种最高理想，象我们近代人那样，而是把它 
看作应受天惩的罪孽，要把犯者打到阴曹地府里去。 

3) 如果我们泛泛地追问从现阶段以后，对干古典型艺术来 
说，是什么因素应退到后面，不应再作为最终的形式和恰当的内容 
而保持它的价值，我们就应该回答说，首先就是自然因素。与此同 
时，应该从新神世界中消逝去的还有一切混乱的、离奇占怪的、不 
明晰的东西，一切自然与精神，本身有实体性的意义与偶然的外在 
形状这二者之间的杂乱混淆。在这种新神世界里，凡是还没有足够 
的精神性的漫无节制的观念的产品都没有地位，都必须逃开白日 
的阳光。人们不管怎样把巨大的卡比里们和考里邦特们④之类生 
殖力量的体现打扮起来，这些形象从各方面来看，毕竟都多少属 f 

① 什提亚 （SytUa)， 黑海北岸古 国名。 

③ 汤塔路斯 （Tantalus) 泄露了宙斯的秘密，被打到阴间一个湖里，他患狂渴 
病，伸手去捧水，水就退下，不让他够着^ 

⑧ 帟什浮斯 （Sisyphus) 神话中的钶林特国王，性贪婪，好欺骗，被流放到阴 

间，罚他把一抉石头推上山顶，每次石头刚到山顶就又滚^^来。见《伊利亚德》卷六, 
153 fr, 

④ 卡比里 （ Kabiren) 和考里纬特(已见 前注) 都是佛里基亚民间节日庆祝中所 
崇拜的神们 t 与酒神有密切联系 。一 说这两种神实是一寧 ，职掌生育 # 
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意识尚未破晓时的情况一_还不消说歌德所描绘的在布罗肯山上 
把母猪当马骑的鲍博也是属干这种情况的@。只有精神性的东四 
才要求阳光；凡是还没有显现出来的，本身还没有显出明晰 意义的 
东西都还是非精神性的，就还须退回到黑夜和昏 暗里。 是精神性 
的东西就要显现自 d ，净化自己，把幻想的任意性以及形象和其它 
混乱的象征雕饰都要净化去，因为精神性的东西要由自己决定0 
Li 的外在 形式。 

间理，我们在现阶段发现凡是只限千自然需要及其满足的人 
类活动也退到后面去广，象特米斯和狄克之类神所体现的占老的 
公理，都由 r 不是由起源于 ir 觉精神的法律所规定的，也失去它们 
原有的无限效力了;另-方面，纯然地方 性的因 素虽然还起些作州, 
却也 d 经过转化，纳人带有普遍性的神们的形象中占，作为…种 
残余妁痕迹而留 r 来了。正如希腊人在特洛伊战令中足作为-整 
1、 K 族而斗备和肫利的，荷乌所％的神们巳把和 h W 族 It j 神& 

令 

成争视为过 i ; 的私，岜巳形成一祌本身固定明确的神的壯界，此 G 
乂通过诗和造形艺术而 U 益获得更完满的界定和间定。这种颠扑 
破的固定性在于希腊神们在内容意义上只涉及精神，而这神精 
沖不是就它的抽象的内在意义来看的，而是就它和适合于它的外 
二: f / 在处于 同一体来看的，正如在柏拉图的思想里，灵魂和肉体天 
工呍戍 体 ，在这种天衣无缝的坚实状态中，这个统一体就是神性 
: j 永 i .": 的。 


O 鲍博 (Baubo) f 歌铯在《浮士锒》里所写的一种怪神》 
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3. 否定过的旧神因素以背定的方忒 

保留在新神体系里 

尽管新神们胜利 r ，有关旧神的东西在 々典 型艺术里仍然受 
到保存和崇敬，有时述保持上文说过的那种原始形式，有 w 采取了 
改造过的形式。只有狹隘的优太 k 族神才不汗向己身旁有其他 
神，因为尽管由千他的定性，他没有越出只是一个 K 族的神的局 
限，犹太神却要在一切中作为太一。 这样种 神只能作为天地丰 

o 籲 

窄通过创造然才能真 E 地迠示出他的普遍性， W 是仵其它方面， 
他是亚伯拉平”的神，他带领以色列民族出埃及，在西奈山上颁布 
法律，把®南地方分配给犹太人〜。他和犹太民族是一体，这种紧 
密的联系使他成为只是犹太民族的神，闪此，他既不作为精神而与 
a 然处 r 肖定的 •致， 乂不能脱离他的定性和客观存在，真正作为 
绝对精神而敁 示彳 i Uik 的普遍性。所以这位严峻的 K 族神迠很狂热 
的，由于心怀妒忌，卜令叫人把其他的神都看作伪神。希腊人却不 
然，他们从一切 iv ： 族屮发见他们的神，货把外来的 W 素吸收进来。 
古典型艺术的神具有精神的和肉体的个性，因而不是太一和唯一 

的神，而是一种特殊(个別）的神性，这种神性，象，特殊的东既 

• * 

一样，身旁还 围绕着一 系列其它特殊的东两，或是把它们怍为自己 
的另一面而与它们对、>:，它就是从这另一面产生出来的，这另一面 

- - ■ 丄， —-* ■ ― — — 

( D 希伯来民族的始祖， 

⑥事见《汩约>里的 * 出埃 及记〜 桁？求民族到玫及逸荒，后由麽西（代表神）带 
领逃出埃及，在西奈山（红海东岸) 颁布： 式要 fe 们在迩南(即巴勒斯坦)定居 a 
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就还保着它的效力和价值。这种神的情况就象在自然界各个领域 
里所发生的情况一样。尽管植物界代表地质的自然形成的真 
理⑷,而动物界又代表比植物界较高的真理，山岳和冲积地仍然是 
树木花卉所由滋生的土壤，而树木花卉又和动物界并存。！ 

O 秘密教仪 

希腊人保存旧神因素的最初形式是學宇学$。希腊的秘密教 
仪之所以称为“秘密”，并不是说希腊民 iiiii 教仪的内容意义 
不是家喻户晓的。与此相反，大多数雅典人和不少的外方人都参加 
爱琉什斯的秘密教仪③的传授典礼，只不过不准把在传授典礼中 
所学习到的东西说出来。近代人特别费大力去研究这些秘密教仪 
所含的确切的观念以及人们在庆祝中所进行的宗教活动。但是大 
体说来，这些“仪里并不象隐含着多大智慧，或是深刻的认识，而 
只是保存了一些古老的传统，成为后来真正的艺术加工改造的基 
础，所以这些教仪就内容来说，并不是什么真实的高尚的美好的东 
西，而只是一些没有多大意义的低劣的东西。这种波奉为神圣的 
内容意蕴在秘密教仪中从来没有清楚地表现出来，而只是用一些 
象征符号来暗示的。事实上保密不说出的秘奥也是属于地、天之 
类巨灵族旧神的，而可以显示出来的，而 ft 可以由自己显示出自己 
的只有精神。从这方面来考虑，象征的表现方式也就是这些秘密 

CD 植物分布取决于地质情况。 

® 比喻在希腊不同历史阶段不同民族的神可以并存^ 

⑧这泛希腊 袋著名 的秘密教仪，崇拜的对象是谷神德米特 （ Demster ， 即前文已 
见的色列斯）和地的女儿普穸索聘娜 （ Proserpina )， 即阴间皇后,传说她们都是农业生 
产的护神。教仪在爱璩什斯 （ EleuMs ) 举行〈地点在雅典西南） # 
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教仪的秘密中的另-面，因为在象征表现里意义总是暧昧的，表现 
意义的外在形式总要包含一些有关意义以外的东西。例如谷神德 
米特和酒神巴库斯的秘密教仪也曾被人从精神方面去解释，因而 
具有深刻的意义，但是这种意义毕竞不是它的形式所能充分表达 
的，所以不能很清楚地从形式中显出来。所以秘密教仪对艺术没有 
发生多大影响。尽管有人说埃斯库罗斯故意透露谷神德米特教仪 
中的秘密，实际上他也不过说过阿特米斯①是谷神德米特的女儿， 
这算不得多大的智慧。 


b ) 保存在艺术衮现中的旧神 

其次，对旧神的崇敬和保存，在艺术表现本身中可以看得较清 

• • 

楚。上文我们已提到普罗米修斯，说他是一个遭到天惩的巨灵族旧 

神。但是我们也发见他获得了解放。因为普罗米修斯送给人类的 

火（因此他教会人类食肉），也和大地与太阳一样，是人类生存中一 

个重要因素，是满足需要的一个必不可少的条件，因此他长久受到 

人类崇敬。在梭福克勒斯的<俄狄普在柯洛诺斯》悲剧里有这样一 
段话（第54—56行): 

“这是圣地，因为统治它的是海神 ^ 

和送火的巨灵，普罗米修斯”。 

注释家还补充了一段，说普罗米修斯象火神赫斐斯陀斯一样，在学 
园里和雅典娜一起受到崇敬，人们还指出雅典娜圣林里有一座庙， 


® 阿特米斯 （ Artemis )， 女猎神，主生育的女神，后来又变成女月神，据希腊神话 
中一般的说鉍，她是天神宙斯和列陀 （ Leto ) 的女儿，阿波罗的妹妹。她掌生育，所以 
与谷神也有联系， 
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人口附近有一个台座，上面立着普罗米修斯和赫斐斯陀斯两神的 
雕像;根据莱什玛岂德①的记载，普罗米修斯表现得较老，手里持 
着笏，赫斐斯陀斯却表现得较年轻，居次要地位；台座上有 d 个祭 
坛，是两神共用的。所以按照神话，普罗米修斯并不是永远受惩 
罚，他的镣铐由.赫克里斯替他脱 F 来了。这个解放的故事也有几 
个待点值得注意。普罗米修斯被解除了痛苦，据说是因为他预告 
过宙斯，说他的第十三个后裔有颠覆他的统治的危险。这位后裔 
就是赫克里斯。在亚理斯托芬的喜剧 < 群鸟 >里，海神向赫克里斯说 
过 （1645 —1 64 8行），如果他和宙斯签订放弃诸神统治权的条约， 
他就会自己损害自己，因为宙斯死后，遗产终于要落到他手里。事 
实上赫克里斯是唯一的凡人③登上了奥林普，由凡人变 成了神 ，所 
以他的地位比仍属子巨灵族的普罗米修斯要高些。赫克贤斯和他 
的后裔是推翻旧神统治的。他的后裔粉碎了旧王朝和旧王室的权 
力，因为这些旧王室专横自私，对人民漫无法纪，做了许多残暴的 
事。赫克里斯本人虽曾替其中一个统治者服务，但不足作为一个 

镛 

追求权位者而战胜了这种专制的野蛮统治。 

与此类似的还有我们在上文巳经举过的例子，可以在这里再 
提一下，那就是埃斯库罗斯的《复仇的女神 们*。 阿波罗和复仇女 
«*们的斗争要由雅典的最高法院判决。这在大体上是一个由凡人 
组成的法庭，雅典娜作为民族精神的体现，当了首席法官，她应该 
解决这场冲突。法官们投判罪的和投宣布无罪的票数相等，因为 

^ 一 " || ' — • a 

①莱什玛岂德 （ Lysimachides ), 公元前四世纪亚历山大大帝东征中的一个名 
将。 4 

© 据神话，蘇克里術是天神宙斯和希腊的一个公主亚尔克弥縝 （ Akmena ) 的 
儿子 • 
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对复仇女神们和对阿波罗都一样崇敬，但是雅典梛的白石〜判决 
了阿波罗胜诉。复仇女神们大声叫嚷，反对雅典郷的判决，但是巴 
拉斯③平息了她们的气愤，允许她们在柯洛诺斯的圣林里有一个 
祭坛，享受崇拜。为此，复仇女神们应保佑人民不受地、天、海、风之 
类自然元素的灾害，还保证田地不歉收，生命种子、生殖和生眘不 
出差错。巴拉斯0己则担负起照管战争和神们的斗争的任 务&复 
仇的女神们>，第901行以下)。同样,梭福克勒斯在《安蒂贡》里也 
不是只让安蒂贡一个人受苦难，遭杀身之祸，由 f 她的死，克里安 
也丧失了他的妻子和他的儿子希紫这样也就受到了惩罚。 

C ) 新神们的自然基砌 

第 : •，旧神们还不但在新神们旁边保留着他们的地{4,更重要 

• r 

的是自然基础在新神们身上也还保持住，而且-'于它符合古典理 
想的精神个性，在新神们身上还有它的反响，它长久享受到崇敬 3 
1) 因此，人们往往误入迷途，按照希腊神们所采取的人的形 
状和形式，把他们理解为然元素的黾纯的寓意。其实希腊神们 

» 攀 

并不是一些单纯的寓意。例如我们经常听说希里阿斯是 n 神，第 
安娜是女月神，奈普顿是海神九但是这样把作为内容的 f ! 然元素 
和作为形式的用人的形状的人格化割裂开来，以及把这两方面的 
外在的结合看作神对自然事物的统治（如同我们在《旧约》里所看 

- ■ ■ I rr* — *. • .. — _ -B-k. | — 

①即主席的最后决定裹 A 
© 巴拉斯 （ Pallas ), 雅典娜的别名。 

@希蒙是安蒂贡的未婚夫，她死后他就打杀了，他母亲在他自焱后，哀伤过度， 
也死了。参看第一卷 280 页注。 

④希里阿斯 （ Hdios )、 第安娜 （ Diana )、 奈蝥顿 （ Neptun ) 是旧神体系中的 
日神、女月神和 海神， 
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惯 f 的），这和希腊人的观念是不符合的。因为我们从来没有发见 
过希腊人用表达这种槪念的字样，如果他们有这种槪念，他们也就 
应当有表达这种概念的字样。希里阿斯就是太阳，看作神。① 

2) 同时我们在这里还必须坚持：希腊人从来不把单纯的自然 


的东西看作神性的东西。他们有一种明确的看 法：是 自然的就不是 
神的；这一点有时虽未明说而却由他们的神的槪念所隐含着，有时 
却明确地说出来了。例如普鲁塔克在论伊西斯和俄西里斯®的文 
章里谈到对神话和神的各种不同的解释。伊西斯和俄西里斯属于 
埃及的观照方式，比起希腊的相应的神们③,在内容上含有更多的 
然因素；因为他 们所※ 达的只是由然上升到精神的希冀和斗 
令。他们沿来在罗马享受到更髙的崇敬,形成了一种主要的秘密教 
仪.不过普鲁塔克仍认为把这些神解释成为 n 、 地或水之类足不 
恰当的。在日，地，水之类事物里只有无边际、无秩序、有缺陷的和 
过分的东西才应归到自然因素方面去，只有美好的有秩序的东西 
才是伊西斯的作品，而理智和理则是俄西里斯的作品。所 
以这些神身上一切具有实体性的东西都不是由单纯的 n 然的东西 
所提供的，而是由精神的东西，普遍的东西，理和理智以及符合规 
律的东西所提供的。 


由于对神们的精神性有这种认识，希腊人也把一些较确定的 
自然因素和新神们区别开来。例如我们惯把希里阿斯和色里尼④ 
同阿波罗和第安娜⑤摆在 一起，而荷马却把他们分别得很清楚。海 

①说明希腊的神不是自然力董的寓意表现或人格化。 

© 埃及的女月神（亦即女地神）和日神，已见本卷第一部分第一章 c 3 节注 • 

(3) 即希腊的女月神和日神。 

④色里尼 ( Selene ), 希臢女月神，是希里阿斯（日神)的妹妹。 

办比希里阿斯和色里尼较晚的希旗曰神和女月神，新神比旧神自然性较少， 
祌性较多。 
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神俄侃诺斯和海神鲍赛敦⑴的关系也是如此。 

3) 第丄在新神们身上却仍保留着自然力量的回声，这呰 n 

• V 

然力量的作用（或活动）仍属于神们的精神个性本身。精神和 ft 然 
的这种肯定的融合的基础在于占典型艺术的理想，我们在前文巳 
经淡过，所以在这里只消举几个例子来说明。 

3a) 鲍赛敦具有环绕地球的海洋的力量，仍如滂沱斯③和俄 
侃诺斯一样，但是他的威力和活动范围却较远大 :他建 立了特洛伊, 
而且是雅典的护神，他一般是作为创建城市者而受到崇拜的，因为 
海有助于航业、商业和人与人的联系。新神阿波罗也是如此，他1 
知识的光，神谕的光，不过也还保存着自然光祌希里阿斯的遗迹。 
浮斯和克洛伊佐等人对阿波罗是杏代忐太阳的问题固然进行过争 
论，但是事实上我们可以说，他既是太阳；又不是太阳，因为他不仅 
有这种自然内容，而且提高到具有精神的意义。绝对应该注意的 
是知识和照明之间的本质的联系， A 然的光和精神的光按照它们 
的基本的定性是站在一起的。光作为 - 种自然因素是起显现作用 
的，尽管我们见不到光本身，光却使它所照的事物成为可以眼见 
的。由于光 ，一 切事物就成为认识的对象，对于旁人就有认识的意 
义。精神也具有这样起 M 现作用的性格，它是意识、知识和认 U !的 
光。除掉这两种显现作用的活动范围不同之外，它们之间的差别 H 
在于这一点 •. 精神能显现出它本身③，在它所显示给我们的东西之 
中，或是在为它所造成的东西之中，它还保持着自己的本色； A 然 
的光并不使它本身成为知觉的对象，而只是使不同 f 它和外在于 

①俄侃诺斯 （ Okeam>s) 是较早的海神 ； 鲍赛敦 （Posskkm) 是较晚的海神， 

③滂沱斯（即 Pomus Euxinus ) 即现在的黑海 a 
③精神是自觉的 .. 
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它的东西成为知觉的对象，在这种关系中它从本身放射出来，不象 
精神 那样还返射到 本身夂 因此它还没有达到较高的统 \ 在这种 
较高的统-里， 在另- 体 里间时还足在 flLl 本身气正如光 和知识 
有-种紧密的联系，阿波罗怍为-位精神性的神也还令人回想到 
太阳的光。例如荷马把希腊军营里的瘟疫 H 咎于阿波罗，就是把 
他看作盛夏中太阳的热力。他的致命的箭也确实和太 m 的光线有 
一种 象征的 联系。 在外在的描绘里，我们必须根据较确叻的标志， 
来断定一个神的意义主要地应该怎样解释。 

特别是在追溯新神们的起源史之中，我们就易认出古典理想 
中的神们所保存的 A 然 W 素，这-点已由克洛伊佐以示得特别淸 
楚。例如在朱 E 特〜身_1:就柯巧特征涉及太阳，赫克里斯的卜二件 
伟绩，例如其中的盗取赫斯帕里德的金橘，也涉及太阳和一年十二 
JI ^ O 月神第安娜含有大自然的公共的母亲的意义，例如爱斐苏 
斯 5) 的第安娜处在旧神和新神交替的阶段，她的主要内容是然, 
生殖和营养，这也表现在她的外形方面，特别是胸膛乳房部分。但 
是这种特点在希腊女月神阿特米斯身 h 完全不突出了，她是 一 个 
射杀动物的猎女， K 出一副#年女 f 的美丽的形象，只是半月形的 

( T ! 光没有自我 tm ，精神有自我意识， 

⑵“另一体”指所认识的对象，“还是在 A 己私身”指自己不但认识到对象，同时 
也认识到自己。 

(幻朱匹特 (Jupiter), 罗4人所崇拜 的太神 ，相当 f •希腊的宙斯，他所掌营的主 
要是雷雨。 

④大力神赫克里斯一生中椴过十二件凡人无法做到的乘事，其中第十一件是盗 
金橘。金揉是天后结婚时女地神送给她的礼物，交绐薅斯帕里德 （Htssperides, “夜神的 

女儿们”）看守，它们生在海外远方一个园子里，由一条毒龙守护着 0 赫克里斯杀了毐 
龙，取回了金棰。 

@爱菲苏斯 （ Ephesus)， 小亚西亚海边城市，过去以 /j 神庙著名， 
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■~ ■ . M. 漏 ^^ 

弓和 箭还使人回想到旧女月神色里尼。女爱神阿弗洛狄特也是如 
此，愈追溯到她在亚洲的根源，她就愈接近自然力量，等到她来到 
希腊，她就显出魔力，秀美和爱情之类精神个性，尽管并没有完全 
丢掉原来的自然基础。女谷神色列斯也是以自然繁殖为出发点，后 
来才有精神的内容参加进去，这种关系是从农业和财产之类槪念 
发展出 来的。九诗艺女神缪斯是以泉水的流声为自然基 础的； 连 
宙斯 ft d 也应看作齊遍的 ft 然力 Si ，他足彳1 :为 雷神而受到崇 拜的。 
在荷5史诗里雷就 Li 经 ii 厌恶或 赞仵的 符号，迠一种预兆，因此就 
获得一种精神的人道的意义。天后朱娜和 r : i 然的联系在子神们所 
遨游的天空和大气&，例如传说宙斯把赫兑 S 斯放在朱娜的怀 
里，她潰出的奶就变成 T 银河。 

3 b ) 在新神们身 h —般的内然闪 素一力 •面贬低了，而另‘心 
面也提高了，单纯的动物性闪 素也是 如此。前文 Lii . J •论过动物性 
W 素的贬低，现在我们 " T 以指出它们的积极方面。夂典的神们既 
然摆脱 r 象征的衣现力 vt ， 获得 r n 觉的精神作为内容，所以动物 

的象征的意义 ik 随着动物的形象愈存权利和人的形象以+沦不踅 

* * • • 

的方式夹杂在一起，而愈趋 r 消尖,动物的形象因此只作为标忐 
而出现，被摆在神们的表现为人的形象的旁边，例如鹰跟着朱叫 
特，孔雀跟着朱娜，鸽子们跟着阿弗洛狄特，猎犬跟着阿弩比斯作 
为阴间的警犬①之类。所以精神性的神们的理想中尽管还保留笤 
一些象征的因素，这种象征因素却失上 r 它的原始的意义，原来形 
成重要内容的那种単纯的自然意义现在 H 作为一种残余和特殊外 

_■■隱 一 . - . ■ mm ~ » I "■■ ■<■».. ■ 

①网弩比斯 （ Amibis )， 埃及的引死人的阴魂到阴间的神，常带总一条鳘犬。所 
举各例都是用动物来标志神的品质或职位。 



218 第 ：：卷 理想发展为各种特殊类型的艺术笼 

在标志而留存下来，由于这种外在标志的偶然性，它不免显得很离 
奇，因为它所指的已不是原始意义了。 ® 此外，这些神的内在方面 
既然是精神的和人的，所以他们的外在形状也不免现出人的偶然 

• 嫵 

性和弱点。提到这点，我们不妨回想一下天神朱匹特的那么多的 
爱情勾当。按照这些爱情勾当的原来的象征的意义来看，我们在 
前文已说过，它们指的显然是一般的生殖活动和大自然的生生不 
息。但是朱匹特和天后朱娜的婚姻既然应看作名正言顺的关系， 
他的爱情勾当就是对妻子的不忠实，就有偶然的“露水姻缘”的外 
貌，就用臆造的秽史的性格偷换了原来的象征的意义。 , 

随着一方面单纯的自然力量和动物性因素以及另一方面精神 
关系的抽象的普遍性的贬低，随着这两方面提升到精神个性的较 
髙的独立 ft 足性(个性受到了自然的滲透，而0然也受到了个性的 
渗透），我们 就已把 必要的起源史定作占典型艺术本质的真正的前 
提了，因为在这个过程中古典理想就凭本身的力量形成符合它的 
槪念的那种样子了。精神性的神们的这种符合概念的实际存在就 
把我们带到古典型艺术的真正理想，这种古典型艺术，与已被征服 
的旧的艺术形式相反，它所体现的是不可消逝的东西，因为一般说 
来，凡是消逝都由于概念和它的客观存在不契合。⑦ 

- ■ n I I ■ ^― - I _ __ _ ▼ _. _ - -- - . 

①例如我国过去民间神话中鹤作为长寿的标志， S 在寿星夯，总不免有些不沦 
不类，因为鹤已不作为一种通常的水禽来看待了。 

⑧ 本章描述象征型艺术作为古典型艺术的准备阶段。由象征型艺术到占典型 
艺术的过渡首先表现于神话中自然因素的降低和淸神因素的提髙，例如在希腊神话中 
¥种过波表埂于旧神和新神（旧神侧童代表自然，新神侧重代表楕神).的斗争以及新 
神的胜利。在第一阶段，新神一方面贬低了单纯的自然力量，另一方 i 也把自然力贵 
提髙到具有淸神的意义。这是批判继承的过程，也是辩证发展的过程，在否定旧的东 
西的同 时也背 定了而 只提髙 了旧的东西，从而建立了新的东西。古典型艺术中新的东 

西主要是自觉的粮神个性成为决定内容和形式的力量，从而达到内容和形式以及一般 
与特殊的真正的统一。 
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理想的真正本质是什么，我们在槪括地讨论艺术美时已谈过 
了。现在要讨论的是特殊意义的理想，即古典型的理想，这也已 m 


# ♦ « 


讨论古典型艺术这个槪念时讨论过 r 。 现在所涉及的理想只是占 
典型艺术实际上达到 r 形成它的最内在本质的因素而且把它表达 
出来了。从这个观点#，占典型艺术所掌握的内容是精神性的 ，同 


时也把自然和然力量纳入精神领域里，因此不把精神表达为纯 

然内在的生活和对自然的统制。关于形式，古典型艺术用的是人类 

■ ♦ 

的形状，事迹和情节，通过这些因素，精神内容就完全由地透明 
地昆现 出来，所用的感性材料不是只以象征的方式去暗示意义的 
外在形体，而是精神自己就已把感性材料作为符合精神本质的客 
观存在而居住在它里面。 

本章可以划分为下列几个 部分： 

第一，我们先要讨论 a 典理想的一般性质。它在内容和形式 

♦ • » • 

两方面都是涉及人类的，而且内容和形式互相渗透，达到最完满的 
对应或契合。 , 


第二，这里所说的人类的因素既然渗透到肉体形状和外在现 

• • 

象里，就会形成 一种学 ，亨孕吟外在形象，只适合于一种明确具体 
的内容意义。这样我们所看到的就是一种呈现于吟亨个别亨咚的 
理想，理想就具体化为一系列的采取人类形状面殊 
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个別的神和统治人类生活的力量了。 

« • 

亨彡，这种特殊个别因素不是只有 7 吁定性的抽象品，由这种 
定性的基本性格来形成全体内容和指导现的片面性的原则，而 
是同时本身就是一种整体及其特殊个别因素的统一和协调。如果 

搴 • « 參 

不是这样，特殊个别因素就会成为冰冷的和枯燥的，它就会缺乏理 
想在任何情况下都不可缺乏的生气。 

我们现在从普遍性，特殊性和个性这二方面，来进一步考察古 
典型艺术的理想。 


1. 总论心典型艺术的理想 

我们在前文已研究过希腊神们的起源，因为神们对于理想的 
表现是中心，并且认识到他们属 p 由艺术改造过的传统。这种改 
造只能通过两方面的贬彳氏，一方面楚贬低一般自然力量及其人格^ 
化，另一方面是贬低动物性因素及其象征的意义和形象，这样就可 
以获得精神性的东西作为真正的内容意义，获得人的显现方式作 
为真正的形式。 


a ) 理想起源于自由的艺术创造 

古典理想既然在本质上只有通过 i 述对过去材料的改造才可 
以出现，所以我们现在要指出的第二个方面就是理想是从精神产 
生出来的，因此它的根源在于诗人和艺术家的最内在最亲切的东 
西，诗人和艺术家用既明晰而又自由的沉静的思索把这种理想带 
到意识里来，而又抱着艺术创造的目的把它表达出来。有一个亊 
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实好象和这种创作方式不相容，那就是希腊神话裉据较古老的传 

* 

统，含有外来的东方的因素。例如希罗多德在前已引过的一段话里 
说过,荷马和赫西俄德替希腊人创造了神，可是在其它段落里他又 
把这些希腊神和埃及等国的神紧密联系在一起。在他的<历史>第 
二卷(第四十九章）里，他明确地说过，把酒神达奥尼苏斯的名字以 
及法路斯和整套的崇拜仪式输入希腊的是麦朗普斯©，但足 
他还补充 r 一句，说麦朗普斯是从提里尔人卡德茂斯和跟卡德茂 
斯到希腊博俄提亚邦的腓尼基人那甩学得崇拜酒神仪式的。这與 
0相矛盾的话在近代引起了很大的兴趣，特别是克洛伊佐的研究。 
克洛伊佐试图从荷马史诗里去找占代秘密教仪以及汇流到希腊的 
亚洲、帕拉斯基亚、多多尼亚、特拉西亚、沙摩特拉西亚 、弗里 基亚、 
印度、佛教、腓尼基、埃及以及古诗人奥浮斯等方面的来源，此外还 
涉及许多个别地方的 土屯土 长的因素之类细节。这些多种多样的 
传统根源乍看起来当然和上述两位诗人创造了神们的名称和形象 
的说法是不相容的。但是承袭传统和自己创造这两方面是完仝可 
以统一的。传统在前，它是出发点，当然要流传 F 来一性因素，但足 
传统并不同时带来神们的真正内容意义和正确的形式。这种内容 
意义是 I: 述两位诗人从自己的精神 M 提供出来的，他们在就传统 
材料进行改造之中也找到了真正的形象，所以他们实际 h 就是我 
们在希腊艺术所惊赞的那种神话的创造者不过荷马所 S 的神们 
也不因此就纯粹是主观的虚构或臆造，他们的根源在 r 希腊人 k 

—~ — ••識 — 

⑴ 麦朗普斯 （ Melampus )， 传说中的希腊预肖家和医生，据说崇拜酒神 （ Dionv- 
sus) 的习俗是由他输人希腊的 u 酒神据说起源 j: 希腊半岛以北的特拉两亚 〔 Thr t 卜 

cia) 区域。酒神原是生疗神，所以 f j 法路斯 (Phallus, 男性生殖器象）的崇 拜密 L/J 
联系在一起， ’ 
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的精神和信仰以及民族宗教的基础。这些神是绝对的力量和威 
权，希腊想象的最髙成就， 一 般美的中心，仿佛是由女诗神自已传 
给诗 人的。 

在这种自由创造之中，希腊艺术家采取了一种和东方艺术家 
完全不同的立场。印度的诗人和哲人们也用现成的材料作为出发 
点，例如自然元素，天空，动物，河流之类，否则就是一种抽象概念， 
即无形象无内容的梵。但是他们的灵感导致主体内在因素的破灭^ 
他们接受了一种困难的任务，要就外在于他们的材料进行加工，由 
于他们的幻想漫无节制，缺乏任何坚定的绝对方向，他们的作品就 
不可能真正是自由的和美的，他们只能始终困在材料里，漫无约束 
地游离不定地娇揉造作。他们就象一位没有地基的建筑师，一些断 
瓦颓垣、丘陵和悬崖成了他们的障碍,他们对自己要建筑的房子心 
中没有蓝图，所以他们所造成的只能是一堆粗野的不调和的离奇 
古怪的建筑物;而不是一种由想象根据精神来自由创造出的作品， 
另一方面，希伯来诗人所给我们的是他们从上帝那里听来的启示， 
所以这里又是一种不自觉的灵感，和艺术家的个性与创造精神是 
割裂幵来和区别幵来的。正如崇高中一般情况一样，柚象的永恒的 

东西,要通过一种和它不同而且外在于它的东西的关系，才能呈现 
于观照和意识。 

在古典型艺术里情况却与此相反，诗人和艺术家也还是一些 
先知者和宣教者，要使人们认识到绝对的和神性的东西。他们和 
东方的诗人和艺术家的情况有下列一些区别： 

】 ） f 了，他们的神的内容不是外在于人类精神的自然，也不 
是唯一尊神 C 太一）的抽象概念，由此产生的只是一种肤浅的塑形 
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或是一种无形象的内在意蕴①，希腊神们的内容是从人的精神和 
人的生活中取来的，所以是人类心胸所特有的东西，人对这种内容 
感到自由而亲切的契合，他所创造的就是表现他自己的最美的 


产品。 

2) 其次，古典型艺术家们同时是些诗人，把这种材料和内容 

♦ 擊 ♦螓 

塑造成为自由的本身完满的形象。从这方面看，他们把自己显示为 
真正的具有创造性的诗人。他们把多种多样的外来因素都投进了 


溶炉，却不象女巫们那样只造出-呰糟粕，而是用高深精神的纯洁 
火焰把一切混乱的、自然的、不纯的、外来的和无尺度的东西都烧 
光，使它们熔成一片，显出一种净化过的形式来，原来用来塑造的 
材料只留下一点微弱的痕迹。在这方面他们的任务一部分在于消 
除传统材料中凡是无形式的、象征性的、不美的、奇形怪状的东西， 
一 部分在于突出精神性的东西，使它个性化，替它找到适合的外在 
表现。在这里我们第一次看到人的形象不再是人的动作和事迹的 


单纯的人格化，而是作为唯一适合的实际存在而出现，象我们已经 
见过的。这些形式当然也是由艺术家从现实中发见到的，但是他 
先须把其中偶然的不适合的因素消除掉，然后才能显示出人的精 
神内容，按照它的本质来看，适合干表现神和永恒的力量。这就是 
艺术家的自由精神的创造而不只是主观任意的拼凑。 

3) 第三，神们既然不仅是为他们自己而存在，而且也要在自 

• 籲 


然的具体现实和人类事件里发挥作用，诗人的任务也就要涉及认 


识神们在这些人间事物的关系里的现身和活动，以及阐明显出神 


①这躭是说 ，不 象印度诗人那样运用自然材料来象征某一概念，或是把 一切归 
结到无形象的梵_ 



224 


第二卷理想发展为各种特殊类型的艺术美 


力干预的那些具体的自然事件和人的行动和命运，因此就 分担了 
切祭和先知的任务。我们近代人从近代散文气的思索观点出发，按 
照普遍的规律和力量去解释自然现象，按照人的内心意图和自觉 
的目的去解释人的行动，希腊诗人们却随时随地都要着眼到神性 
的东西，把人类活动忐现为神们的动作，通过这种阐明，才把神们 
发挥力量的各种不同方面都塑造出来了。因为一系列的这种阐明 
就产生出一系列的可以显冶出这个神或那个神的动作。举例来 
说，如果我们打开荷3史诗，我们很难找到一件重要的事不是用神 
菏或实际的神助来解释清楚的。这种阐明就代表诗人的见识，自 
造的信仰和观点，例如荷马就往往现身说法，说出自己的观点，或 
是借所写的人物，司祭或英雄之 n 来说出自己的观点。例如《伊利 
亚特>一开始，就见荷马亲把希腊军营的瘟疫（卷 一， 9 一 12行) 
解释为阿波罗惩罚阿迦门农的神闫，因为阿迦门农不肯把所虏的 
女怦还 给她们的父亲库理赛斯，在下义（卷 一， 9 4 一 100行）， 荷马 
还通过 I ;尔柯斯把这个解释传达给希腊军。 

在<、奥德赛》的最后一阜:诗里， A 交通神伴送求婚者们的亡魂 
到 Fi 光 A 花园① Hi ，他们碰见了阿喀琉斯和其他参加特洛伊战争 

的英雄彳!'!，后来阿迦门农也来到 这里时，荷％ 乜以同样的方式描述 
了阿喀琉斯的死(卷二卜四， 41— M 行） ： 

“希腊人打了一整天的仗，等到 A ： 神宙斯把交战的两军隔开来 
之后，他们才把这具髙贵的尸体运 h 船，把它洗 f •净，哭了一阵 
又-阵，然沿把它涂[: 油， 突然间海1•.传来一阵神的号哭声， 
惊惶产 希腊人正想跳 F 空 船舱里 ，▲位见 闻广博 的老人，名叫 

⑴彺希腊神话中的西方极乐世界里 ，英雄 们的阴魂到这里虽死而不朽 a 
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涅斯忒，把他们拦住了，这位老人的智谋一向是顶高明的 。” 

接着他这样解释了这个 现象： 

“‘这是他母亲带着不朽的女神们踊出海面来迎她的死了的儿 
子’“>。听了这句话，忠勇的希腊人就不再恐惧了/ 

这就是说，他们懂得了这是怎么 回事： 这是人情之常，哀伤的母亲 
来会儿子，他们目所见耳所闻的只是他们亲身经历过 的事； 阿喀琉 
斯就是他们自己的儿 r ， 他们内己也在悲伤。所以阿迦门农转向 
阿喀琉斯，继续谈他的故事时就这样描给当时誇遍的 悲痛： 

“你的四周站着海上老叟的女儿们在哀悼，她们穿着 仙裳； 还 
有那九位女诗神也在轮流唱关妙的挽歌 • 阿髙斯士人听着没 
存•个不流纟 H , 都被那淸脆的歌声感动了' 

似是特别使我百读不厌的是《奥德赛>里另‘次神的显现。俄底修 
斯在他的浪游航积中(卷七，15 9 — 2() 0行），因为作幽里阿洛斯运 
动会中拒绝参加掷石饼的比赛，受到斐阿克人&的侮辱，他满面怒 
容地用粗鲁的话 n 答 了他们 。接着他就站起身来，挑选 r ，个最人 
最重的心饼，把它抛出去，远远超过 r 11标 。有 .个裴阿克人作 
石饼落的地方 n r —个 uiy -， 大声 嚷道： “就迮一个瞎 r 、 也可以看 
到这块 n ， 它和旁的石头不混在-起，远多 r 。 你在这次比赛屮 
没有什么可怕的；没有哪*个斐阿兑人掷石饼能赶上你或是超过 
你。”他这么说；仉足久经风霜的神明的俄底修斯却在比赛场屮石 

见一位对他怀善意的朋友，心啦十分寫悦。在这黾荷3把那位斐 

•*» • ^― • —•— -• - - —— -- . - ， 

⑴阿喀琉斯椐说是女海神特提斯 r Thetis) 的儿了^ 

⑤阿髙斯迠泠腊北部 - 个城邦，阿迦 n 农是这 f u 的国卜\ 

@艾阿克人 （ P 】: aeaken ), 据说住在地球极西端一个闺甩。 
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阿克人的话语和鼓励解释为善意的雅典娜的显现。① 

b ) 古典理想中的新神们 

还有 -个问題： 这种古典方式的艺术活动的是什么，希腊 
艺术的新神们有什么样的 性质？ 

1) 能使我们对这些神有最普遍最完满的概念的是他们的集 
中的个性，这种集中的个性使多种多样的次要的细节，个别的动作 
和事件，都围绕着一个单纯的统一体的焦点。 

这些新神 U I 起我们注意的首先是乎亨亨乎学巧精神个 

性，这种个性从必然界的特殊事物的繁复现象以及有限事物的繁 
复目的所产生的动荡不宁状态中脱离出来，问到自己所特有的普 
遍性上，也就是把自己更安稳地安置到一种永恒的明白的基础上1 
只有这样，神们才显现为不可毁灭的力量，这种力量的未受干扰的 
统治不是显现于和许多异质外在的东西纠缠在一起的个别事物， 
而是显现子他们所特有的不可变性和纯真性。 

lb ) 但是另一方面，这些神们又不只是-些精神方面的普遍 
性的抽象槪念，不是一般人所谓普遍的理想，而是一些个体，显现 
为一个理想，有它自己所特有的客观存在和定性，这就是说，作为 

精神，这种理想具有性格。没有性格就显不出个性。象前文已经指 

• _ 

出的，从这方面看，这些精神性的神也有一种确定的自然力量作为 
他们的基础，同这种自然力量融合在一起的是一种确定的伦理性 

J ■ . - — — -^- - . _ ■ _ • -_-_ _ 

①这 节说 明希腊占典艺术的神代表精神理想，但不停留在抽象概念，也不运 
用象征的方式，使自然事物勉强暗示楕神意义，而是用最适宜于表现精神的人体来表 
现神性，因而内容与形式能完全 吻合； 另一特点是古典理想的表现是自觉的创造，是棺 
神的产品。 
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的实体，每个神各有一个界限明确的范围可以发挥他的怍用。这 
种个性所带来的多种多样的因素和特征归结到一个单纯的统一 
体，这就形成神们的性格。 

1 C ) 但是在真正的理想里，神的这种定性也不应该局限在窄 
狭的框子里，只见出性格的片面性，而是要同时回到神性的普遍 

■ 毒# 

性。由此可见，每个神本身既然具有 巧孕印 (因而也是个 
性作为他的定性，他就有一个明确的性格，或是有一种槪游离 
于抽象的普遍性与抽象的个别性二者之间。就是这种情况使真正 
的古典理想具有无限的安稳和宁静，十全的福慧气象和不受阻挠 
的自由。 

2) 其次，作为古典型艺术的美，由自己确定的神的性格并不 
只是精神性的，而是要外现于身体方面，成为肉眼和精神都可以看 
见的形象。 

2 a ) 这种美既然不只是以经过精神性人格化的自然因素和动 
物因素为内容，而是以适合精神本身的客观存在为内容，它就只能 
附带地采用象征的方式，而且只限子单纯的自然关系 领域; 它的正 

春 •摯 

当的表现是适合精神 而且只适合精神一一的外在形象，因为 
这形象里面的内在的内容凭自己就获得存在，达到完整，通过这形 
象而显现出来。 

2b ) 从另一方面看，古典美不能表现崇高。因为产生崇高印 

• « 

象的只是抽象的普遍的东西，这种东西本身没有明确的定性 ，对个 
别特殊的东西一般只持否定的态度，因而对任何具体的体现也持 
否定的态度。古典美却不然，它把精神的个性纳入它的自然的客 
观存在中，只用外在现象的因素来阐明内在的东西。 
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2 C ) 因此，外在形象正象它所表现的精神内容一样，必须摆脱 
外在定性中的一切偶然性，一切对自然的依存和一切病态,必须把 
一切有限性， 一 切可消逝的暂时性的东西以及一切事务性的东西 
都看作纯然感性因素必须使它 （ 形象）的和神的明确的精神性 
格紧密联系的那种定性得到净化和提髙，使它 C 定性）和人的形体 
的普遍形式能自由合拍只有无瑕疵的外在形式（其中一切弱点 
和有限性都消除掉 r ，一切任意的特殊性的毛病都克服了 ） 才能符 
合精神的内在意义，让这内在意义渗透到外在形式里，借外在形式 
而变成有形体的东西。 

3) 但是因为神们既然要有明确的性格而同时又要回顾到普 
遍性，他们在所显现的形象上也就应显出精神的自我存在，即具有 
镇静 ft 持，在外在形式里感到安稳的意味。 

^ a ) 从此我们看到在真正的 占典理 想里，神们的具体的个性 
现出精神的这种髙贵气象，所以尽管它(个性）完全渗透到肉体的 
感性形象里，却仍使人感到它完全脱离了有限事物的一切缺陷。黾 
纯的独立自足和对一切定性的摆脱就 会导致 崇高； 但是占典理想 
既然外现于它所特有的客观存在，即精神本身的客观存在 ，它所含 
的崇高就显得和美融成…片，就直接转化 为美。就处 这种情况使 

得髙贵表情或古典的笑的崇髙对于神们的形象是必要的。 饤…种 

* • 

永恆的 严肃， 一 种不 " r 改变的静穆安总 作 神们的 眉宇问 ，由此 汴溢 
到整个 形象。 

3 b ) 凭他们的这种龙，神们仿佛提 A 到超越了 l ! 的躯体，从 

⑴即非楕神性的，仅涉及有限事物的、办即物质的 。 

⑤即形象所表现的神的精神性格能恰如抟分池通过人的形体表现出来、 
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此就产生出他们有福泽的崇髙气象（就是精神方面的独立自足和 
镇静 n 抟）与他们的美（这是外在的，肉体方面的)之间的矛盾。精 
神仿佛完全滲透在它的外在形象里，可是同时又仿佛从外在形象 
里退出来，凝聚在精神本身上。这就象一个不朽的神变形为可朽 
的人。 

就这方面来看，希腊神们所产生的印象，颇类似我初次看到劳 
哈①所雕的歌德的上身像给我的印象，尽管不同处很多。你们也许 
都见过这座* 像： 高额头，强有力的仿佛居统治地位的鼻子，活跃 
的眼睛，丰满的腮帮，和®的精工细凿的嘴唇，显示出才智的头部 
姿势，眼光侧向一方，略向上仰视，显出全部的丰富的沉思的友爱 
的人道精神;此外还有额头上那_仔细雕出的筋肉，神情以及情感 
和热情的表现，在生今蓬勃之中又有老年人的平静、肃穆和高昂的 
气象;和这些并列的还有因口中无齿而后缩的衰老的嘴唇，颈项和 
腮帮的松散，使鼻梁显得特别髙大，额头显得特别突出。这个坚定 
的形象的力量特别使人感到不朽，尤其是雕像的松散的环境③和 
昂起的头使它显得特别突出，很象一位围着宽头巾、披着飘荡的长 

r 

袍、拖着便鞋的东方人的形象。所现出的是一种坚定的强有力的 
无时间性的精神，在可朽事物的掩盖之下，正要脱去这层掩盖，但 
是暂时仍让它无拘无碍地围绕着0己。 

希腊神们给人的印象与此颇类似，他们的高超的自由和精神 

①劳哈 （ C . D . Ra U ch ,1777 — 1857)，德国鵰刻家，著名的作品有弗列德里希大 
帝、杜勒、歌德、席勒等人的雕像。歌德的雕像是肀身的，在德国到处可以!到复制品， 
黑格尔对歌德半身谭的这种街述是很靖确的， 

③英译注 •• “大槪指展出时所用的椎幕” • 伹看 T 文应指服装，半身像上部胧装 
很松散。 
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的宁静把他们提髙到超越了自己的躯体，使他们仿佛觉得自己的 
形状和肢体不管多么完美，毕竟是一种多余的附属品。但是整个 
形象仍然是气韵生动，和精神生活是处在不可分割的同一体内，本 
身坚固的部分与本身柔弱的部分并不是互相脱节的，精神并没有 
脱离囱体而上升，而是双方形成一个完美的整体，流露出精神的镇 
静自持、雍容肃穆的气象。 

3 c ) 但是由于上述矛盾既存在而又不表现为内在的精神意义 
和它的外在形象的区分和割裂，那矛盾所含的否定面也就内在于 
这个不可分割的整体，而且就在这个整体上面表现出来了。有些见 

潘 • 

识深刻的人在古代神们的形象中感觉到形体完美之中毕竟还有一 
股哀伤气息，上面所说的情况就属于这种崇高精神的范围。神的静 

穆和悦不应降低到个别场合下的欢乐和满足感，永恒的和平也不 

• • 

应降低到表现出自满和舒适时的微笑。满足感起于我们各个人的 
主体方面与环境条件(现成的或是由我们自己创造的）的协调。例 
如拿破仑只有在自己获得成功而使整个世界感到不满时才表现出 
最大的满足感。因为满足感只是对自己的生存、活动和努力的赞 
许;到了极端，它就成为每个油滑人都在所不免的那种庸俗市民的 
情感。但是这种情感和它的表现却与造形艺术的永恒的神们不相 
千。自由的完善的美不能满足于迁就某一种确定的有限的存在， 
它的个性在精神和形象两方面尽管都是具有特征的，本身明确 
的，却不能离开自由的普遍性和镇静自持的精神性。正是这种普 
遍性在希腊神们身上被人说成是冷淡的。希腊神们只是对于我们 
近代人局限于布限事物的那种精神状态才是冷 淡的； 就他们本身 
来看,希腊神们却有热力和 生命; 反映在他们躯体上的那种享福的 
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和平状态在本质上是一种对特殊个别事物的超脱，对可消逝的事 
物的冷漠，对外在界的否定(这种否定却不带烦扰和痛苦），对尘世 


间无常事物的抛弃，正如他们的明朗的精神深刻地超然蔑视死亡、 
坟墓、损失和时间性，正因为深刻，他们本身也就包含着这种否定 
态度。神的形象上愈现出严肃和精神的自由，也就愈使人感觉到 
这种髙超气象与定性和躯体之间的冲突。那些享福的神们仿佛也 
为他们的福气或肉体性而哀伤；从这些神的形象上可以见出等 
着他们的命运及其发展。上述高超与特殊、精神性与感性存在这 
二者之间的矛盾一 Ji 实际出现了，它会终于导致古典艺术本身的 
展颓。 


O ①亨寻，如果我们追问哪一种表现方式才符合上述古典理 
想的概念，那么，主要的观点在上文泛论理想时就已经说得很详尽 
了。所以在这里要说的只是这 一点： 在真正的古典理想里，神们的 
精神个性并不是就它对外在事物的关系来理解的，即不是通过它 

〆 

们向特殊分化所导致的冲突和斗争来理解的，而是就他们的永恒 
的镇静自持以及和平中的忧伤状态表现出来的。因此，他们的确定 
的性格起作用时，不至激发他们的特殊个别的情感和情欲，或是迫 
使他们定下某种明确的目的。与此相反，他们正是要离开一切冲突 
和纠缠，离开一切对本身不协调的有限事物的关系，才能回到纯然 
专注自我的状态。这种最严峻的静穆并不是僵硬的、冷淡的或死 
板的，而是沉思的，巍然不可变动的，这就是古典神们的最高的最 
适合的表现方式。如果他们因此出现在确定的情境里，那也不应是 
导致冲突的情况或动作 ，而是本身无害而且也可让神们保持他们 

① 原文如此。 
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的无害状态的那种情境®。因此，在各门艺术之中特别适宜于表现 

古典理想的是雕刻，它可以表现出单纯的镇静自持，使重点不在特 

殊性格而在普遍的神性。特别是较古的较严峻的雕刻坚持住理想 

的普遍性这一方面，只有到较晚的雕刻才发展到情节与人物性格 

的戏剧性的生动性。诗则不然，它却要神们采取行动，这就是说， 

使神们要对一种客观存在持否定态度，因而导致他们的冲突和斗 

争。造形艺术的静穆，如果不离开它自己的最适合的领域，只能把 

§ 

精神对特殊个别事物持否定态度的这-方面表现为上文所已详论 
的那种哀伤而严肃的神情。@ 

2. 个别神的体系 

作为凭感官来观照的，用直接自然事物表现出来，因而成为具 

有定性的特殊个体，神性就必然要分化为多数形象。多神教对尸 

• • 

古典型艺术原则是绝对重要的。如果想把崇高、泛神主义或绝对 
宗教(这种宗教观把神理解为一种纯然内在的精神性的人格）那种 
一神教的神表现于造形艺术的美，或是认为犹太教徒、伊斯兰教徒 
或基督教徒也可以象希腊人那样从原始肚界观中获得 i 典型艺术 

① 即所谓“有定性的情境处在平板（无害）状态”，参看卷一，钫 三章， B f 二， 2“ 情 
境”节。 

⑶ 这-节说明 A 典理想的神既具有精神的个性，又要显示出普追性，不带有限 
(有定性）的个别事物的偶然性，在具体形象中显出自由 f 静祿，融化崇髙 于美； 但由 f 
对有限事物取超脱的或否定的态度，产生冷漠的印象，这就显出这种神仍含存内在的 
矛盾，印精神与肉体、无限与有限的矛盾，因此静穆和悦之中仍露出一点哀伤。这种矛 
盾还没有表现于导致冲突的具体动作，最适合的表现方式是通过雕刻，特别是早期壜 
刻，诗則侧重人物动作和冲突。 
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形式去表现他们的宗教信仰内容，那就是极荒谬的。① 

〆 

a ) 个别神的多样化 

这一阶段中的神既然是多数的，神的世界便分化为一系列个 
别的神，其中每个神都是一个与其他神相对立的个体。但是这些 
个体却不只是以寓意的方式标志某些一般特性，例如阿波罗不只 
是代表知识的神，宙斯不只是代表最高统治的神。宙斯也完全可 
以代表知识，而在<复仇的女神们》里我们已看到阿波罗也保护俄 
瑞斯特王子，亲自鼓动他复仇。希腊神的体系是由多数个体组成 
的，其中每个神尽管是一个具有明确性格的特殊的神，却仍可兼有 
另一神的特性，构成一种综合的整体。因为每一个形象，既然是神 
性的，就总是一个整体。只有这样，希腊的许多个别的神才各有许 
多丰富的特征。尽管他们的福气在于他们在普遍神精方面的镇静 
自持超脱了杂多的有限的事物和关系，他们毕竟还有力量在多方 
面活动和发挥作用。他们既不是抽象的特殊，也不是抽象的一般， 
而是许多特殊都从它发源的一般。 © 

*>) 缺 乏系统 的分类 

神的个别性既如上所述，希腊的多神体系就不能形成一个可 
平手字分类的整体。乍看起来好象有必要向聚居在奥林普山的 
神们提出一个要求，说如果每一个别神应该是真实的而在内容上 

扩 

① 古典型的造形艺术只适宜于表51多神教而不适宜 f 衷现崇髙和一神教。 

② 这一节说明希腊多神体系的神虽各有个性和专职，伹主要的因素仍是普遍的 
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又应该是古典的，他们作为集体就应该表现出理念的整体，应该包 
括自然界和精神界的一切必然力量的整个范围，从而使自己可以 
依系统分类，证明自己具有必然性。但是这种要求会带来一种局限 
性 •. 就要把 s 较近期较髙发展阶段的宗教里才起作用的心灵力量 
和绝对精神方面一般内心生活的力量都排除到古典诸神范围之 
外，从而使在希腊神话中实际得到表现的那些特殊方面的内容范 
围缩小了。此外，还有两个不能按系统分类的理由。第一，个别神 
既是多样化，就必然有一些偶然因素参杂进来，因而就不能按照槪 
念上的差异去加以严格的分类，因为不可能强使某个别神局限在 
苹了 ，定性里。其次，使个别神享受福慧生活的那种普遍性又会 
否定固定的特殊性，崇高永恒的力量悠然凭高俯视冷酷而严峻的 
有限世界，如果没有这种不一致（或矛盾），在这有限世界中，神们 
的形象就会由于他们的局限性而受到歪曲。① 


C ) 多神体系的基本性格 

所以希腊神话尽管把整个世界的主要的自然界和精神界的力 
1:都表现得很充分，但是希腊神的全体，无论就普遍的神性还是就 

神们的个性来看，却不能现出一个 f 手等印整体。如果现出一个 

有系统的整体，神们就不会是具有个性的神，而只是一些寓意式的 

• • 

抽象品，也就不会是一些具有，学中个体，而只是一些有限的受局 
限的和抽象的性格。 * I * 

所以如果我们进一步研究希腊的多神体系，即一些主要神体 


①这一节说明希膽多神体系不能按槪念分类的 理由： 主要方面的神的普遍性会 
否定概念的差异，钠无限于有限不免使无限受到歪曲 # 
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系，来看看他们的简单的基本性格是什么，怎样通过雕刻凝定下 
来，现出既是最普遍的 TO 同时又是感性的具体的形象，我们当然会 
发见他们之间的基本差异以及这些差异所形成的整体都是表现得 
很明确的，但是在特殊细节上则不免经常受到损失，创作实践对这 
些细节就放松了谨严，违反了美与个性的要求。例如宙斯手操统 
治神和人的大权，但不因此就在本质上损害到其他神们的 自曲独 
立性。他是最髙神，他的权力却没有吞并其他神们的杈力。他固 
然和天空、雷电以及自然界的繁殖生命力有联系，但是更多地要符 
合本质地代表国家的权力、事物的法律秩序、契约1信誓和主宾情 
谊之类的约束力量，总之，人类的实践的和伦理的实体性的约束力 
量，乃至知识和理智的威力。他的弟兄们统治着海和阴曹地府。阿 
波罗表现为知识的神，精神旨趣的代言者和美好事物的体现者， 
文艺女神的导师。刻在德尔斐的阿波罗神庙上的铭语是“认识你 
自己”，这个命令并不涉及人的弱点和缺点，而是涉及精神的本质， 
涉及对艺术和一切真理的意识。至于巧计和口材，在下界也用得 
着的周旋本领，尽管夹杂着一些不道德的因素，却仍属于完备的精 
神范围，这些就形成了交通神赫尔弥斯所统治的主要范围,他的任 
务之一是引导死人的阴魂到阴曹地府去；战争的威力是战神阿列 
斯的主要特征。火神赫斐斯陀斯檀长手艺技术。酒，游戏和戏剧 
表演之类振奋精神的自然威力是划归酒神达奥尼苏斯管辖的。女 
神们也有与此类似的内容体系。天后朱娜的主要职掌是婚姻的约 
束，谷神色列斯是农业的传授者和促进者，授给人类两种与农业有 
关的本领 ，一 种是对满足人类直接需要的那些自然产品的照管，要 
保证它们繁荣茂盛,另一种是财产、婚絪、法律之类精神性的事务, 
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这是文化和道德秩序的开始。雅典娜代表节制、谨慎和守法精神; 
她是智慧、勇牧和熟练技巧的女神，她的既善思索又勇于战斗的少 
女性格体现了民族的精神，即雅典城邦的自由的实体性的精神， 
把这种精神客观地表现为应受崇拜的神的统治力量。希腊的第安 
娜①与小亚西亚爱菲苏斯地方的第安娜完全不同，她的主要的性 
格特征是少女的贞洁所表现的坚强的独立性。她爱打猎 ，一 般不是 
一个沉思的少女，而是一个严峻的专术向外发展的少女。女爱神 
阿弗洛狄特（连同漂亮的库匹德一起，这个男爱神由古老的巨灵族 
的爱若斯变成一个男孩）代表人类的性欲和同类爱之类感情。 

从精神方面形成的个別的神们所具有的内容大致如此。关千 
他们的外在表现，我们在这里只消再说一遍，适合于表现神们的这 
种特殊性格的是雕刻。但是如果雕刻须把个性中所有的个别特点 
都仔细表现出来，它（雕刻）就不免要越出它原有的那种严峻的崇 
髙，不过它仍可把多方面的丰富的个性集中成为定性，即我们 
在上文所说的性格，然后把这种性格表现于简单明了的形式，以供 

參 • 

感性观照，这就是说，把外表上最完备的最本质的定性凝定在神的 
形象上。事实上从外在现实方面来看，雕刻所表现的形象永远不是 
很确定的，纵使雕刻也象诗那样就这内容加工，发挥成为神的许多 
故事、遭遇和事迹。因此，雕刻一方面理想性较强，而另一方面又 
把神们的性格个性化为完全具体的人类面貌，使古典理想中的扣 L 
人主义 ® 达到完备的程度。作为理想的这种表现方式，作为符合 
内在本质意义的外在形状，希腊的雕刻形象就是自在自为的理想， 


CD 即猎神和月神阿特米斯，见上文序论部分的注 # 
②即把非人的东西当作人来看。 
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为自己而存在的永恒的形象，古典型造形艺术美的 中心。 即使这 
些形象显得是在参加具体的行动,纠缠在特殊的事件里的时候 ，这 
种造形艺术的美仍然是基调。① 

3 . 诸神各别的个性 

但是个性和它的表现却不能满足于性格的仍然相对抽象的特 
殊性。星辰完全是由它的简单规律统辖着的，它们就表现了这种 
规律。很少数确定的性格特征就足以界定矿物界的形象。但是植 
物界就已现出无限丰富的最多样的形式，例如过渡的形式，混 
合的形式，乃至变态的形式。动物的形体结构则显出更广泛的差 
异以及和它有关的外界事物的交互影响。最后我们上升到精神界 
和它的显现，我们就发见它的内在存在和外在存在都具有远较繁 
复的多样性。古典理想既然不固守独立自足的个性而要使个性处 
于运动状态，和其它事物发生关系，因而在其它事物上面发挥作 
用，所以神们的性格也就不能停留在它的本身还是实体性的⑧定 
性上，而是要结合到较广泛的特殊事物 ^ 这种向外在存在展开自 
己的运动以及联带的改变才提供较确切的特征来形成每个神的特 
寺宇，正如只有这种运动和改变对于一个活的个性才是适合的^ 
必要的一样。但是这种特殊性同时是和个别特征的偶然性联系在 
一 起的，而这些偶然的个别特征却不能引回到实体意义的普遍性 
去； 因此，每个神的这个特殊方面就变成一种积极因素，只能作为 

① 本节说明希腊雕刻所表现的个别的神达到普遍性与特殊性的统一，特殊性服 
从普遍性，形成占典型造形艺术美的中心 9 

② 即不能停留在抽象理想上。 
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外在的 附属品 起陪衬和应和的作用。① 

a ) 个性化所用的材料 

这里还有一个 问题： 神们的这种特殊显现方式所要用的 
是从哪里来 的呢？ 神们在向特殊分化之中如何向前发展呢 ？ 对子 
一个现实界的个别的人来说，如果要给他的发出动作的性格，他所 
介入的事件以及他所遭遇的命运提供较切近的实证性资料，这些 
资料就会是一些客观情境，如出生时代，天陚资禀，家庭出身，教 
育，环境，和时代的关系之类，乃至内在生活和外在情况的整个领 
域。这些材料都是当前客观世界的组成部分，从这方面来看，个別 
的人们的生活记录就会显出最大限度的个别差异。但是自由的神 
们的形象却不如此，他们并不存在于具体的现实界而只是由想象 
产生出来的。因此，人们不免相信，诗人们和艺术家们一般都根据 
自己的自由精神来创造理想，所以只是根据想象力的主观任意性 
来挑选材料，来表现偶然的特殊性。但是这种看法是错误的。因 
为我们对古典型艺术已给过这样一个 地位： 它只有通过对必然属 
于它自己领域的那些前提起反应，才能使它成为真正的理想。正 
是从这些前提中生出使神们具有生动个性的那些个别特殊细节。 
我们前已提到过一些主要前提，现在只消约略地回顾一番。 

a ) 最早的丰富源泉是象征型的自然宗教，这些自然宗教经 
过改造，就成为希腊神话的基础。但是因为这些借来的特征在希 
腊神话里是分配给表现为具有精神个性的神们的，它们就必然要 

①艺术形象中某些偶然的特殊细节与所要表现的普遍理想无直接关联， 但仍可 
起陪衬作用 f 所以仍可成为积极因素。 
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基本上失去原来作为象征符号的性格；它们现在不再能保存一种 

不同于个体本身所固有的和表现出来的意义。所以原先的象征的 

. 

内容现在变成了神性主体本身的 内容； 因为那种内容既不涉及神 
的实体本质，而只是神的一种较偶然的特殊因素，所以这种材料内 
容就沦为一种不相 p 的故事，一个行动或一件事，说是神在某一 
特殊场合所做的。全部早期宗教诗的象征传统就是这样被接受过 
来，改造成为表现某一主体个性的动作，采取了人类事件和故事的 
形式，这些事件和故事本来就应记在神们的账上，而不是仅由诗人 
任意创造的。例如荷马叙述到神们曾旅行到纯洁的伊提俄庇亚① 
人们那里作客，享受了十二天的盛宴，如果说这个故事纯粹是诗人 
的想象虚构，那也就是很不高明的虚构了。宙斯出生的故事也是 
如此。据说库若诺斯把他所生的孩 f 全都吞吃了，等到他的妻子 
芮亚@怀孕她的最小的儿子宙斯时，她就跑到克里特@去生产， 
用>一张皮把儿子裹起，’拿一块石头给丈夫吞吃了。后来库若诺斯 
把吃下去的孩子又都吐出来了，其中包括女孩子们和海神波赛顿^ 
这个故事如果看作主观的虚构，就会毫无 意味; 但是它流露出象征 
意义的余痕，因为已失去了象征的性质，就显得是一种完全不相干 
的事件。女谷神色列斯和她的女儿普罗索宾娜的故事与此也很相 
似。④这里含有一个古老的象征意义，即谷种的下地和发芽。这个 
神话把这个意义表现为这样一段故事，仿佛普罗索宾娜有一天在 

① 东非的古国，在现在的埃塞俄比亚， 

•③芮亚 （ Rhea )， 第二代女地神 a 

③ 克里特 （ KreU ), 地中海里一个岛，是欧洲古代文化的一个中心^ 

④ 参看本卷第68页注，酱罗索宾娜象征谷种，秋冬间埋在地里，春夏才发芽霣 
出地面 # 
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山谷里玩花，桌了一棵一条根上长出一百朵花的水仙花。这时大 

• « 

地就升高起来了，阴曹地府的皇帝普鲁陀从地下踊出，把哀伤的姑 
娘劫掠到他的金车上，带到阴曹地府里去了。她的母亲色列斯很 
伤心，在大地上到处寻找了很久，却找不到女儿^>最后普罗索宾娜 
回到了地上，但是宙斯要她永远不尝神们的饮食，才准她留在地 
上。不幸她有一次在神境摘食了一个石榴，因此罚她只能在春夏 
两季回到地上来。这里一般的意义也没有保留住原来的象征的形 
式，而是经过加工，变成一种人类的事迹，这种事迹只是凭许多外 
在的特征从遥远的地方显示出一般的意义。此外，神们常有别名， 
这种別名也往往可以追溯到类似的象征的基础，现在却已 抛弃了 
象征的形式，只用来使个性具有更多的明确性。 

b ) 地方情况提供了另一个来源，使个别的神们获得向特殊分 
化的实证性资料，这涉及神们的观念的起源，他们的宗教仪式的流 
传和输入以及他们受崇拜的主要地点。 

bl ) 尽管理想及其普遍美的表现要超出特殊地点及其特征之 
上，而且在艺术想象的一般情况之中，要把许多个别的外在因素融 
化在一个符合实体意义的完整形象里，上述特征和地方色彩毕竟 
经常起作用，可以使个性具有较明确的，尽管是外在的表现，例如 
離刻在要根据特殊性去塑造神像时就要运用一些特殊的情况和关 
系掏如泡桑尼阿斯就曾描述过他&己在一些庙宇、公共场所. 
庙字中的珍宝库和发生过重大事件的地方所见到的许多带有地方 
性的观念，雕像、图画和传说之类。希腊神话也是把由外方输入的 
传统和地方色彩与本土的传统和地方色彩杂糅在一起，这一切都 
或多或少地涉及一些国家的起源和建立 C 特别是通过殖民）的历 
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史。但是由于这许多专门材料在表现神们的普遍性之中已失去它 
ri 原来的意义，所以有些这类的故事是芜杂的，混乱的，对于我们 
没有意义的。例如埃斯库罗斯在他的《普罗米修斯》里叙述了伊娥 
的浪游①，这段故事在严峻的风格和外在的细节上活象一件浮雕， 
但是没有接触到任何伦理的、民族史的或自然方面的 意义。 关于 
波苏斯@、酒神达奥尼苏斯之类的神话也有类似情况，特别是关于 
宙斯的神话，例如关于他的褓姆们，他对天后的不忠实，用铁砧绑 
在她腿上，把她悬在空中摇荡，上不沾天，下不着地之类的故事。 
再如关于赫克里斯的神话集中了许多形形色色的材料，采取 r 完 
全是人类的外貌，表现为-些偶然的事件 > 行动、情欲、灾祸以及其 
它事故。 * 

b 2 ) 此外，古典型艺术的永恒力量还在于把一®普遍性的实 
体表现为实际的希腊人的生活和行动，所以从英雄时代起的关于 
希腊民族起源的原始材料以及其它传统的材料在后来也有许多特 
殊细节的残余被附加到神们身上去了^所以在复杂的神话之中有 
许多特殊细节当然要隐射到一些历史上的人物，英雄，古老的部 
落，自然界事件，以及殴斗和战争之类事件。家庭和部落的划分是 
国家的起点，所以希腊人还有家庭护神 ( PanateiO 、 部落护神乃至 
个别城市和国家的护神。由于这种神话匀史实的杂糅，就有人认 
为希腊神们的起源一般都可以追溯到这种历史上的事实，英雄和 

① 伊娥 Uo)， 阿高斯邦的公主，被宙斯所爱，天后妬忌她，对她进行迫宙，逼得她 
到处流浪。 

② 波苏斯 （Perseus)， 古希腊英雄。传说女妖神麦杜莎的眼睛一看到人，人便化 
成顽朽。波苏斯把她的头砍下來随身携带，遇见敌人，便把她的眼睛转向他，把他化成 
顽石，因此所向无敌。他是 U 儿顿城邦的隽 基人。 
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古代国王们。这个看法好象也有些可信之处，但是实际上是肤浅 
的。在近代使这种看法得到广泛流传的人是赫涅①。此外还有法 
国人尼柯拉 • 弗列越®也把不同派别的司祭之间的斗争看作用来 
解释神们之间的战争的一般原則。当然应该 承认： 这种历史因素 
在神话中起过作用，某些部落曾使他们对神的看法发生影响，不同 
区域的地方色彩对神们的个性化也提供了材料 3 但是尽管如此，神 
们的真正的起源却不在于这些外在的历史资料，而在生活中的一 
些精神力量，神们就是被理解为这些精神力量的。至于某些有实 
证的地方的和历史的因素之所以被引进来发挥较广泛的作用，只 
不过是因为用它们可以把个别神们的个性描绘得更明确些。 

• 再进一层，神既被表现为人，尤其是在雕刻里表现为有囱 
体的现实的形象，而对这种形象人们又在宗教活动中持崇拜的态 
度，所以通过这种关系又出现一种新的材料，可以在神话中添些有 
实证的偶然性的东西。例如用哪些动物或果实作为敬神的祭供， 
司祭们和人民穿什么衣服，宗教仪式采取什么程序之类情况都可 
以识累一些最变化多方的个別细节。这些宗教仪式中每一种都有 
数不尽的因素和外在状况，其中究竟是这种或那种因素和情况出 
现，可以凭偶然的机会，但是既然属于宗教仪式，它就应该是固定 
的而不是可以任意变动的，就会转到象征的范围。衣服的颜色就 
是一个例。在酒神祭典中用的就是葡萄的颜色，秘密仪式的受传 
者身上所裹的小鹿皮也是用这种 颜色。 神们自己穿的衣服和所用 
的符号也是象征的，例如 W 波罗的鞭、杖和许多其它外在的东西。 


① 赫涅 （C.G_ Heyne,1729— 1812)，德国研究古典文化的学者。 

② 弗列越 （Niolas Fr6ret，1688~1749)， 法囯史学家 0 
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这类东西逐渐变成了一神单纯的习俗；在用它们时不会还想到它 
们的最初起源;我们从学术观点才指出它们有什么意义，但是对于 
当时人来说，它们都不过是一种单纯外在细节，他们遵守这种细节 
是由于真接的兴趣，例如游戏，消遣，逢场作乐，对神的虔诚之类， 
因为它是固定的习俗，人人都那样办，自己也就那样办。例如在我 
们德国，年轻人在夏天烧约翰节的火①，或是踊跃，向窗户掷东西， 
这只是一种单纯的习俗，它的本来的真正的意义已经没有人注惫 
了。希腊青年男女在节日所跳的那种回旋舞(就象迷径那样曲折） 
本来是象征行星的螺旋式运动，这个意义后来也没有人过问了，道 
理也是一样的。人跳舞不是因为要从此获得一些思想，他的兴趣只 
限于跳舞本身以及它的优美动态所表现的赏心悦目的节日气氛。 
形成原始基础的意义所用的表达方式是供想象和感性观照的，它 
本来带有象征性，现在一般却已变成一种意象，其中许多个别细节 
之所以使我们高兴，正如一篇童话故事或是历史叙述中某时某地 
所发生的一件事，我们对它只说“原来如此”，“人们是这样说的”， 
如此等等。所以艺术的兴趣只能在子从这种已变成有实证的外在 
细节的材料之中抓住某一方面®，使它帮助我们对于具体的有生 
命的个别的神们看起来如在目前，而且还能依稀隐约地窥见-种 
较深刻的意义。 

这种实证性的材料在经过想象从新加工之后，就使希腊的令 t 
们具有活人的魔力，把原来仅仅是有实体性和有力量的东西纳入 
现在目前的个体里，这种个体把绝对真实的因素和偶然的外在的 

① 约翰节在德国是夏至节，在六月二十四日青年们上山焚火。 

② 例如爱神的筋，酒神祭典的葡萄色衣服，希腊节日回旋舞之类。 


名 1 V 
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因素结合在一起，而且使对神们的观念中本来就有的那种不明确 
性得到较明确的定性和较丰富的内容。我们对故事细节和个别的 
性格特征只能作出如上的估价，因为这些因素在最初起源时虽带 


有象征的意义，而现在它们的任务却只在于借助神与人的比拟，充 
实神们的精神个性，使它具有感性方面的明确性，因此就加进去这 
些按照内容和表现都不是神的而仅属于具体个人的任意的和偶然 
的因素。雕刻就它要表现纯粹的神的理想而且要通过有生气的躯 
体去描绘性格和表情来说，固然是最不能把极端个性化的结果变 
成可以眼见的一门艺术，但是它毕竟也还要在这方面发挥效用，例 
*1 对首饰的处理，在头发样式上每个神也都不同，这不仅是要达到 
象征的目的，而且是为着加强个性化。例如赫克里斯头发很短，宙 
斯头发很厚，在空中飘荡着。女月神和女爱神的卷发的样式不同， 
雅典娜头戴钢盔，上面雕着蛇发人面的魔女像。此外武器，腰带， 
发巾，和手环之类外在物事也可以起类似的个性化作用。 

C ) 第二个提供材料来使神们显出较明确定性的源泉就是神 




们对具体现实世界及其丰富多采的自然现象以及人类行动和事迹 
的关系。象我们在前文已经见到的，精神的个性，无论就它的普遍 
的本质还就它的个別的特殊性来看，是从较早期的具有象征意义 


的自然基础和人类活动产生出来的，所以它（精神的个性）现在仍 
作为在精神上自为存在的个体，而与然界和人类生活发生持续 
不断的活的联系。就在这方面，象我们前已详细讨论过的，诗人的 
想象成为经常丰产的源泉，许多 W 到神们身上的故事，性格特征和 
行动都是来这个源泉。这个阶段的艺术活动在于把个别的神们 
和人类的动怍很生动地交织在一起，把寧件的个別性和神的普遍 
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性联系起来，就象我们通常所说的（意义当然不 同)： 这种或那种命 
运是由神决定的。就在日常现实生活里，希腊人遇到任何纠纷、需 
要、恐惧和希望，都要求助于神。原先本是一些外在的偶然的东西， 
司祭们把它们看成吉凶预兆，联系到人类的目的和情况来对它们 
进行解释。如果有困苦和灾难发生，司祭们就须说明祸源，辨认出 
神们的愤怒和意旨，并且指出销灾免祸的办法。诗人们在解释这类 
现象之中又向前进了 -火步，因为他们把凡是涉及普遍的本质性 
的情致 ，人类的抉择和行动的东西都归之子神们和神们的 行动； 因 
此人类的活动显得也就是神们的 事迹； 神仿佛通过人来实现他们 
的决定。这类诗的解释所用的材料都取自日常生活情境，凭这些 
情境诗人就说明究竟是这个神或那个神在所描述的事件中宣示了 
他的意旨，发挥了他的作用 u 所以诗特别扩大了关于神们的特殊 
故事的范围。在这里我们可以再提一下我们在讨论普遍力量与发 
出动作的个别人物之间的关系时所用的那些例 f 。 ① 

荷马把阿喀琉斯描绘为在特洛伊阵前希腊人中最勇敢的人。 
这位英雄的无比优越是由荷马这样表达出 来的： 他全身没有-处 
可以受损伤，唯一的例外是脚踵，因为他母亲把他浸到阴阳河里时 
须抓住他的脚踵#这个故事出 fu 寺人的想象，诗人在解释外在的 
事实3如果人们设想这里说出的是一件真事，设想古人相信它也 
就象我们相信一件凭感宫认识到的东西-样，那就会是一种粗鲁 
的看法了，就会把荷马和全体希腊人包括亚力山大 （ 他竹羡镙阿咯 

0) 见卷一，第三章，: B , 二 3 b 冇。 

③他的母亲据说是女海神_提斯，他生 K 时她想使他不朽，呰把他浸到阴則河 

里，并预言他或是长寿而无名，或是享盛名而早死。脚踵没有沾到河水，所以仍是< 
朽的 
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琉斯以及他有荷马这样诗人来歌颂他的幸运）在内都看成头脑简 
单的人了；例如阿德隆①就有这种看法，他想到阿喀琉斯的勇敢并 
没有什么了不起，因为他知道自己的身体是不可损伤的。实际上 
阿喀琉斯的勇敢并不因此而有丝毫的减色，因为他也知道自己要 
早死，却从来不逃避艰险。<尼布龙根歌》描绘过一个类似的情境， 
尽管描绘的方式完全与此不同。希格弗里德身上长了一层象牛角 
那样硬的皮，也是不可损伤的，但是此外他还有一顶魔帽，戴起来 
就没有人能看见他。在隐形中他帮助耿特王和布伦希尔德作战， 
这就是只凭野蛮的魔术，不能替耿特王和希格弗里德的勇敢增加 
多大光彩。®在荷马史诗中神们也常帮助某些个别的英雄，但是神 
们只代表人作为个体所代表和要实现的那种普遍的理想，为着实 
现这理想，人还须拿出英雄的全副力量。否则神们在鏊战中就须 
把特洛伊大宰全都消灭掉，才能彻底援救希腊人。荷马却不是这 
样办，在叙述主要战争时详细描绘了个别战士之间的搏斗，只有当 
两军进行集体混战时，战神才出现在战场上大动干戈，神们才站在 
对立两方，交战起来。这种处理不但因为是提高而显得优美壮丽， 
而且寓有深刻的意义，那就是荷马把个别的卓越的功勋归于个别 
的英雄们，把全体的一般的功勋归于普遍的力量和权威③。 

在另一个场合，荷马也让阿波罗上场，那是为着要杀死穿戴阿 
喀琉斯的盔甲 的帕屈罗克鲁斯 (《 伊利亚特 XVI ， 783—849 行）。 

① 阿德隆 (J C . Adelung , 1732-1806), 德国启蒙运动中的学者。 

② 《尼布龙裉瞅》 （ Nibdungenlied ), 中世纪日耳曼民族的史诗。诗中主角是希 
格弗里德 ( Sisgfried ), 他娶了耿特王 ( Gunther ) 的妹子，帮助耿特王向冰岛国王后布 
伦希尔德 ( Brunhild ) 求婚， te 要通过比武艺来决定是否嫁耿特王，希格弗里德因为能 
皡形，在交战中帮助联特王战胜了布伦希尔德 

⑧指神和神所代表的普遍理想。 
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帕屈罗克鲁斯三次冲进特洛伊鏊战，象战神一样猛勇，三次他杀 
了九个敌人。等到他第四次进攻，阿波罗神由黑夜遮盖住，从杂乱 


的人群中走上前来，打中了他的肩和背，扯下他的头盔，把它扔到 
地上滚来滚去，碰着马蹄发出丁当的声响，盔上的羽毛都沾染了血 
和泥，这是从来没有人能猜想到的 ( 、阿波罗把他手里的铜矛也打 
碎了，盾也从他肩上落下来了，他的披身甲也被神解下来了。当时 
的实际情况是帕屈罗克鲁斯在第四次进攻中之所以在火热的搏斗 
中遭到挫败是由于疲劳和自然的死亡。阿波罗的干预可以看作诗 
人对这种情况的解释。就是在他垂危的时候，幼浮布斯才能在他 
背上两肩之中刺了 一矛;他还想再一次退出战场，但是赫克戎赶快 
奔上前来，又朝他的腰深深地刺了 一矛。赫克忒这时大乐起来，嘲 
笑这位垂死的英雄；但是帕屈罗克鲁斯用微弱的声音向他说，“造 
宙斯和阿波罗打败了我，你没有费什么劲，因为他们把我的武器从 
肩上夺走了。象你这样的人即使有二十个，我也能用我的矛头- 
扫而光。但是厄运和阿波罗杀死了我；幼浮布斯，你是第二个杀我 
的人;赫克忒，你是第三个/这里神们的出场参战也只是为解释帕 
屈罗克鲁斯尽管有阿喀琉斯的盔甲的保护，为什么还弄得疲敝昏 
厥，乃至遭到杀身之祸。这并不是一种迷信或是无聊的幻想游戏， 
而只是一种空议论，仿佛以为阿波罗的干预降低了赫克忒的声誉， 
在这件事情的整个过程中，阿波罗扮演了一个并不十分光彩的角 
色，人们在这里会只想到神的威力， --一 不过这种看法只是根据散 
文式的知解力所酿成的一种缺乏审美趣味的无聊的迷信。因为荷 
马每逢用神们的干预来解释某一特殊事件时，这些神们总是人们 
内心生活中所固有的力量，就是人自己的情欲和思虑的力量，或是 
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人所处的情况中的一般的力量，也就是人由于这种情况而遭遇到 
的-切事件的决定因素和力量。神们出现时往往显出一些完全外 
在的纯然实证性的细节，而这些细节却有一种滑稽的意味，例如跛 
腿的赫斐斯陀斯在神宴中担任斟酒跛来跛去。 •般 说来，荷马对' 
于神们的这些显现是否有现实基础 jf •不十分认真。神们在这一次: 
发出动作，在另一次却寂然不动。希腊人知道很消楚，召来这抶显 
现 C 神）的是诗人们，如果他们相信这呰显现，他们的信仰也只涉及 
人心所固有的那种精神性因素以及在当前事件中实际上起发动和 
推动怍用的普遍力量。所以无论从哪一个观点看，我们都无须抱着 
任何迷信，才能欣赏这些对神们的诗的描绘。 

b ) 对伦理基础的维护 

这就是古典理想的一般性质，我们将来在分论各门艺术时，对 
这种性质的发展还要进行较明确的讨论。这里只消补充一 点：在 
古典型艺术中，无论是神是人，不管他们怎样走向特殊的外在的方 
面①，却都必须显出对肯定性的（正面的）伦理基础的维护。主体 
的性格和它的力量的实体性内容总是始终处于统一体 3 正如自然 
因素在希腊艺术中必保持住它与精神因素的和谐一致，而 ( I 尽管 
是符合内在因素的具体存在，还必须服从内在因素，人的主体内在 
方面也与真正的精神的客观方面也就是与善与真的本质性的 
内容处于牢固的统一体。从这方面来看，古典理想既不知道有内 
在意义与外在形象的分离，也不翱道冇主体的（因而是目的 与情欲 


①即到具体现实 life 界中活动，在个别事件中显出自己所代表的普遍的力置。 
© 黑格尔把伦理理想〔普遍力最）看作客观精神的内容 a 
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中的抽象的任意性的因素）与抽象的普遍的因素这两方面之间的 
割裂。所以人物性格的基础必然永远是有实体性的东西，而主体 
把自 ll 局限在小我时所具有的那残恶劣的、有罪的和丑陋的东西 
都是古典型艺术所一律拒绝表现的。在浪漫型艺术中占地位的4: 
硬 ，粗俗 、卑鄙和凶恶，对 r 古典型艺术是特别陌生的。我们固然 
也看到许多罪行，如弑母、弑父以及其它损伤家庭之爱和虔敬之 
类恶事也经常用作希腊艺术的题材，但是这类罪恶不是作为单纯 
的可怕的凶恶行为，也不是作为所谓命运的无理性所产生的貌似 
必然的结果(象不久以前在我国流行的那种时髦观念那样），而用 
到艺术里来的•，在希腊艺术里，如杲人们犯了这种罪行，他们往往 
是秉承神的意旨或是得到神的保护，所以这类行为每次都被表现 
为从某一方面看实际上有理由可辩护的。 


o 转向秀美和悦人的魔力 

尽管有^述实体性的基础，我们看到士典的神们在艺术上的 
形成过程是 H 渐从理想的 静穆走 到个別的外在显现的多样化，走 
到对事件和动作的细节描绘。 W 此， 占典型 艺术终于在内容上走 
到向偶然的个性差异方面的兮^，在形式；/面走到悦人和吸 y 人, 
悦人的因素在于对个别特殊的外在现象的尽量渲染，从而使艺术 
作品把握住观众，不仅诉诸他们 〖I lL 的实体性的内在因素 ， iTii _Fi 
也和他们的有限的主体性格有千丝万缕的联系。艺术作品 的打限 
化④就使得它和本身也是有限的七体发生更亲切的关系，主体在 
艺术形象里重新认识到自己，就象他们在现实界本来的那个样子， 

■^ - I ^ ~^~ I 1 ** m ■ • ■■ I J — — 

© 即着重具体细节的描绘。 
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所以感到喜悦。祌们的严肃变成了秀美，不是震撼人或是使人超 
越他的特殊性，而是使人平静地安息在它里面，只求它能使他喜 
悦。 一 般说来，当想象力掌握了宗教观念，有意要按照美的要求把 
这些观念自由地表现出来时，它就粟使宗教虔敬的严肃性开始消 
失，就尽量用使人喜悦的因素来损害宗教之所以为宗教的东西，这 
正是我们现在所处的阶段的情 况,。 因为通过悦人的因素并不能发 
展实体，神们的意义和普遍性方面，只能借有限的因素，感性存在 
和主体内在生活去引起兴趣和满足兴趣。所以在所表现的事物 
中，美的悦人的魔力所占的比重愈大，它们的秀美也就愈远离普遍 
性以及唯一的能满足真纯趣味的那种深刻内容。 

这种使神们的形象在外在的特殊方面得到明确定性的情况要 
联系到过渡到另一艺术类型的发展。因为外在方面所含的有限事 
物的多样性如果获得自由发挥作用的机会，最后就要和观念及其 
普遍性和真实性处于对立地位，就要开始使思想对不再符合它的 
现实感到不满。① ； 


①第三节叙述希腊神们的普遍性在个别具体事物（主要是人的形象）中得到日 
益明确的定性的过程。这种具体化或个性化的过程所用的材料以原始的自然宗教为墓 
础，但摆脱了象征的表现方式，也有一部分是人类的历史事实附加到神们身上去的，其 
作用主要在于使神们得到更明确的个性化。神们的真正起源却不在这类历史亊实（即 
所谓“实证性资料”，“外在的”，“偶然的”因素），而在于人类生活中的一些精神力量，即 
所谓“有实体性的” “伦理基础 '亦 即神们所代表 的“普遍力: 亦即人类行动的动力， 
普通所谓人生理想，即黑格尔所谓“情致”。希腊艺术始终维护“伦理 基础，，， 一般不表 
现纯粹反面的东西，即使表现，亦必须见出正面的意义^ 一般与特殊的统一在雕刻中表 
现得最符合理想^希腊艺术后来的发展日益拥重特殊细节与主体内在因素，严肃便变 
成秀美，籯據人和提高人的力董变成悦人和吸引人的力置。这躭是向下一阶段的艺术 
类型（浪漫型)过渡的开始。 
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古典的神们本身已包含着他们衰亡的萌芽，等到他们所固有 
的这个缺点由艺术的进展而为意识所察觉的时候，神们自己的解 
体就带来了古典理想的解体。我们曾把精神个性定作现阶段出现 
的古典理想的原则，这种精神个性在直接的肉体的客观存在里找 
到了它的大致适合的表现。但是这种精神个性分化成为一整体系 
的个别的神，这®个別的神各有并非绝对必然的定性，所以一开始 
就受到偶然性的支配，这就使永恒地操统治权的神们在内在意识 
里和在艺术表现里都遭到解体。 


1,命运 

雕刻在它的鼎盛时期固然把神们看作一些有实体性的力量， 
把他们表现于形象，使他们泰然自若地安息在这种形象的美里，因 
为偶然的外在的因素在表现里被压低到最小限度。但是他们的杂 
就是他们的偶然性，而思想却要把这些杂多的神还原到一个 
神性①，凭这唯一神性的必然威力，这些杂多的神互相斗争， 

贬低。因为不管我们设想每一个别的神的力量具有多大普遍性， 
它的范围毕竟是很窄狹的。此外，神们也井不是永远地保持着静 

籲 ■ ■ 1 

0即神的普遍性。 
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▼ 

穆，他们带着不 M 的个别目的卷入运动中，因为他们被具体现实世 
界的现成情况和冲突时而牵引到这里，时而牵引到那里，以便在这 
里进行帮助，在那里进行阻碍或破坏。神们作为发出行动的个体 
所处的这些特殊个别的情况就带有偶然性，这就会损害到神的实 t 

幂 

体性(尽管这种实体性还是起主导作用的基础)，并且使他们卷入 
受条件限制的有限世界的矛盾和斗争里去。由于神们本身就具有 
这种有限性，他们就和自己存在中的髙贵、尊严和优美发生矛盾， 
这也就要使他们降落到任意的和偶然的领域里去。真正的理想如 
杲要使这种矛盾不完全暴露出来，只有一个办法，那就是象真正的 
雕刻及其为神庙制作的个别雕像所做的那样，把个别的神们表现 
为孤独地处在幸福的静穆中，但是没有生活的气息，不动情感，却 
带有上文所已 提到过 的那种哀伤神色。正是这种哀伤构成 了他们 
的命运，因为它显示出还有某种较髙的东西站在神们之上，使由杂 
多的特殊事物上升到普遍的统一体这种转变成为必然的。但是我 
们如果细看一下这种较髙的统一体的性质和形状，我们就会看到 
这种统一体和神们的个性与相对的有限性处于对立地位，是一种 
本身抽象的无形象的东西，也就是必然或命运，它在这种抽象状态 

• • 薯 《 

中只是一般较髙一级的东西，对神和人都有约束力，但是本身又是 
不可理解的，不可纳入槪念的。命运还不是一种绝对的自觉的目 
的，因而还不是一种有主体性的有人格的神的意旨，而只是一种超 
然于个别的神们的特辞性之上的唯 ▲的 普遍的力量，因此它本身 
不能再表现为一个个体，否则它就成为许多个体之一，而不是统摄 
一 切个体而超然于这些个体之上了。《此它既无形象，也无个性， 
在这种抽象状态中，它只是一种单纯的必然，无论是神还是人，都 
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要把这种必然当作命运来服从，只要他们是作为特殊个体而互相 
分裂开，互相斗争，力求片面地伸张自己的那一份个别力量，要超 
出自己的界限和需要之上；因为命运对于他们是不可改动的。① 


2. 神由于拟人@而解体 

绝对的必然既然不属于个别的神们，不是他们的自确定的内 
容中一个组成部分，而只是飘荡于他们之上的一种无定性的抽象 
的东西，所以特殊个别的神们就既获得自由而又逃不脱命运，他们 
须由于体现为人而涉及外在事物，由 F 拟人而落到有限事物中，这 
就违反了神之所以为神与实体之所以为实体的本质。所以艺术中 
这些优美的神们的衰亡是由神们本身所造成的必然现象，因为意 
识终于不再能从这些神方面得到安息，就须从神们那里退回到意 
识本身。总之，使神们对于宗教信仰和艺术信仰都终于解体的原 
因首先是希腊的拟人主义的性质和方式。 


a ) 缺乏内在的主体性③ 

因为精神个性固然作为理想而体现干人类的形象，却也只是 
体现于直接的肉体的形象，而不是体现于自在向为的人，而只有这 

■ mm — - 1 | _ — g— -—- 

①第1节论古典型艺术斛体的根源之一是命运观。普遍性的伦理的实体既分化 
为许多个别的神，涉及特殊，就带有偶然性，所以须假定有-种统治这许多神的力置， 

这就是命运，而这种命运是盲目的必然，既无形象，也无个性，而同时又使神们陷于既 
自由而又要受命运支配的矛盾^ 

@拟人就是把神当作个别的人来理解和表现。 

③内在的或无限的主体性指主体的有自惫识的或自觉的内心生活，惟其是 U 觉 
的，所以是无限的。 
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种自在自为的人才能在他的主体意识的内在世界里认识到自己和 
神有差别，却又能消除(否定)这种差别，从而不能与神化为一体 
变成本身无限的绝对的主体性 9 

1) 造形艺术的理想所缺乏的正是这一方面，即不能把自己 
表现为认识自己为无限的内在主体性。那些造形美的形象不仅是 
用石头和青铜雕成的，而且在内容和表现两方面都缺乏无限的主 
体性。不管人们从美和艺术方面受到多么大的精神鼓舞，这种! 
气申 亨-却始终只是限于主体的，在观照对象即神们身上却找不着二 
但是真正的整体却也要求主体的自觉的统一和无限，因为只有这 
种主体的自觉的统一和无限才能形成有生命能自觉的神和人。如 
果这种统一和无限不是绝对性质和内容中的一个主要组成部分， 
这种绝对就不是真正的精神主体，而只是处在客体状态，没有自觉 
的精神①。神们的个性当然也不是完全没有主体方面的内容，但 
这只是作为一种偶然的因素，而且在它'的展现之中，只在神们的实 
体性的静穆和幸福状态那个范围之外活动③。 

2) 另一方面，与造形艺术的神们相对立的主体性也还不是 
本身无限和真实的。我们将来在第三个艺术类型即浪漫型里会看 
得更清楚，这种本身无限和真实的主体是把本身无限的自觉的神 
作为和自己相应的客体或对象的。但是现阶段的主体在完美的神 

像里并没有把自己显现出来，因而在观照中也没有把自己作为对 

• • 

象或客体而带到意识里，所以这种主体还是和它的绝对客体分别 

①没有自觉，自己就只能为认识的对象，不能为认识的主体 • 

⑤神们的主体性 见干具 体个别情檐中的动作，动作就涉及有限与俱然，而且抛 
弃了造形艺术理想的静穆^ 
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开来和分裂开来的 ® ，因此还只有偶然的有限的主体性。 

3) 人们也许认为上升到一个较高领域的转变似应由想象和 
艺术了解为新的神们之间的次斗争，就象由自然神的象征转变 
到古典艺术的精神理想时所发生的旧神和新神的斗争那样。但是 
事实却正与此相反，这次转变是在完全不同的另一领域里，以现实 
生活中的有意识的斗争的形式来进行的。因此，艺术要用新的形式 
去掌握这种较高一级的内容，它就处在一种和前一阶段完全不同 
的地这种新的内容是不能作为可凭艺术来表现的东西而发生 

拿 • 

效力的，它无须借助于艺术，就可以把自己表现出来;它先已站在 
凭理由来辩驳的散 文性基 地上，然后主要通过惊奇感 、殉道 感之类 
情感和宗教情操，进入主体的意识，…一同时带着对一切有限事物 
与绝对之间矛盾对立的意识，这种矛盾对立在实际生活历史里表 
现为一系列的事件，不是想象出来的，而是作为 亨辛而 发生的。神 
性或神本身变成肉体，脱胎出世，生活着，忍受着苦痛，死了，又从 
死人中复活起来®。这种内容不是由艺术虚构出来的，而是在艺 
术之外本来就已存在着，所以不是由艺术从它本身取出的，而是尚 
待表现的现成的 材料。 前文所提过的第一次转变和神们之间的斗 
争是从艺术观照和想象中起源的。这种艺术观照和想象从内心生 

• •争 争 

活里创造出它的教训和形象，于是向惊赞的人们提供出一个新神 
体系。古典的神们只有凭想象才获得了他们的存在，而且只是在 
石头和青铜里或是在观照里存在，而不是有血有肉的或实际存在 

① " 绝对客体"指所赛照的神^只见自己与神的分別，没有否定这分别而达到自 
己与神的统一，所以还不是无限的而只是有限的。 

② 指基督教所崇信的耶稣基督，他代表浪漫型艺术的精神，不象希腊神们是由 
人想象出，表现于艺术，而且是外在于人的，基螫在事实上就是神人一体„ 

邐 • 
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的神。所以出自拟人主义的希腊神们并没有实际的人类生活，并非 


既是肉体的而又是精神的神。只有基督教才第一次把这种肉体和 


精神的现实当作客观存在，表现为神本身的生平事迹，把它引到世 
界里来。因此，这种肉体尽管作为纯粹的自然的和感性的（物质 


的）东西而在意识中处于否定面的地位，却仍受到尊敬，而拟人作 
用所产生的东西也就这样被神圣化了。正如人原来是按照神的影 
象造成的，现在神却是按照人的影象而造 成了； 谁看见了儿子，谁 
也就看到了父亲，谁在爱儿子，谁也就在爱父亲，神的存在是可以 
从客观世界和现实生活中认得出的①。从此可见，基督教的神这 
种新的内容不是通过艺术的构思而进入意识的，而是作为实际发 
生的一件事，作为神变成肉体的历史，从外面来到意识里的。这种 
转变不能以艺术为出发点，否则就会使旧与新的矛盾对立在性质 
上变成太不伦不类了。因为启示的宗教⑤中的神在内容和形式上 
都是一种真正实在的神，比起他来，他的一切敌手都只是想象的虚 
构，不能和他摆在一个水平上来相比。希腊古典型艺术的旧神和 
新神却都属于观念范围，都只有一种现实性，这就是由有限精神把 
它作为自然界和精神界的一些力量来理解和表现的，他们之间的 
对立和斗争都是严肃的。但是如果由希腊的神们到基督教的神的 
转变也是由艺术来造成的，在这样一种神与神的斗争的表现里就 
不会有什么真正的严肃性⑧。 


①基督教把上帝和耶龢的关系，乃至上帝和一般人的关系看作父与子的关系， 
③即由神启示出来的宗教，与自然宗教对立，基督教躭 廩于 启示的宗教。 

⑧因为希臌的神和基督教的神在性质上完全不同，一是象征自然的神，一是启 
示宗教的神人合一的神，所以不能摆在同一水乎上来进行严肃的斗争。 
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b ) 向碁督教的过*作为近代艺术的踴材 


所以这种转变和斗争在近代只能提供一种偶然的零星的艺术 
題材，这种题材没有能形成一个艺术时代，在这种形式中没有能在 
艺术发展的整个过程中形成一个首尾贯串的阶段。我在这里想趁 
便提几个这方面的有名的事例。近代往往有人哀悼希腊艺术的衰 


亡，而对希腊的神与英雄们的深心向往也有多次由诗人们在诗里 


表达过。这种哀伤之所以表现出来，主要是由于对基督教世界持对 


抗的态度。人们固然也承认基督教世界掌握着比过去较高的真理， 
但是对此却作了一点保留,认为从艺术观点来看，古典时代 文化的 
衰亡毕竟是很可惋 惜的。 席勒的<希腊的神们 》 那首诗就以这种心 
情为内容。我们值得费一点精力来研究一下这首诗，不仅从诗的 
观点来分析它的美妙的描绘，铿锵的节奏，生动的形象，乃至其中 
所表现的那种幽美灵魂的哀伤，而且还要研究它的内容，因为席勒 
的情致总是既真实而又经过深思的。 


基督教本身当然也含有艺术的因素，但是当它发展到启蒙运 
动时代的过程中却达到了一个转折点，就是凭思想和知解力把艺 
术的一个绝对必要的因素抛开了，这个因素就是实在的人的形象 
和神的显现。因为人的形象和它所表达出和说出的东西、人的事 
件、行动和情感是艺术必须用来理解和表现精神内容的一种形式。 
现在知解力既然把神弄成 r 一 种单纯的思想方面的东西，不再相 
信神的精神在具体现实中的显现，从而把思想中的神和一切现实 
存在割裂开来，这就导致这种宗教方面的启蒙运动必然要接受一 
些与艺术不相容的观念和要求。但是等到知解力再离开这些抽象 
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槪念而提升到理性①的时候，人们就重新要求具体的东西,也要求 
艺术表现具体的东西。启蒙运动受知解力统治的时期固然也有它 
自己的艺术，但是方式是很散文气的。我们在席勒的作品里就可 
以看到这一点，他就是从这样一个时期出发的，但是到后来他感觉 
到知解力不能满足理性、想象和热情的需要，于是他就对一般艺 
术，特别是对希腊古典型艺术及其神们和世界观，怀着衷心的留 
恋。上面提到的席勒的那首诗就是由对当时思想抽象起反感而回 
到留恋古典型艺术时的心情所产生的。从这首诗的初稿来看，席 
勒对基督教的态度完全是进行驳斥的，后来这种严厉的语调才变 
得柔和一点，所反对的只是启蒙运动时期的凭知解力的认识，这到 
后来也已开始丧失它的统治了。他首先赞扬希腊的世界观，因为 
它把整个自然界看作全是生气灌注的，充满着神的。接着他转到 
现代以及它对自然规律的散文式的理解和人对神的态度，他 说： 

“难道这凄惨的寂静 
就使我认识到我的造物主7 
他的罩衣③象他自己一样阴暗， ， 

对他的礼赞只是我的忍让。”⑧ 

• * 

忍让当然是基督舉的一个重要的因素，但是只有按照僭侣的 
观念，基督教才要求人要摧残他的性情、情感和所谓自然冲动，不 
让他参预伦理的、理性的现实世界，家庭和国家的生活，——这正 
是启蒙运动以及它的宣扬神不可知的自然神的宗教观念所强加于 

①德国唯心哲学把理性看作髙于知解力，参看卷一 67页注⑤ • 

⑧ “罩衣” （ HUlle ) 亦指躯体，客观世界躭是神的 艇体. 

⑧ “忍让” （ Entsagen ) 有“否认抛弃”的惫思，即抛弃人的一切 肉体的自然和 
世俗的要求 。 这是基督教所宜扬的一种“美德' 
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人的最高的忍让，这种忍让要人不去认识神和掌握神。但是按照 
真正的基督教观点，忍让只是中介作用和转捩点的一个因素，通过 
它来消除一般纯是自然的，感性的和有限的事物之中不适合的因 
素，以便使精神达到更髙的自由以及自己与自己的和解①，这是希 
腊人所不曾知道的一种自由和幸福的境界。所以基督教并不宣扬 
要礼赞一个孤独的神，脱离世界而自禁于自我的小天地的神，因为 
神正是内在于上述精神的自由与和解之中的。从这个观点来看， 
下面的席勒的名句就是完全错 误的： 

“神们既然比人还更富于人性， 

人们也就比神更富于神性， 

因此我们要把他谈到希腊神们的结尾部分中所持的较晚的改正过 
的观点看成更重要的，把它引在这里 •_ 

“从时间的潮流中抽身出来， 

解放了，他们飘荡在品都斯髙 峰®; 

不朽者在诗歌中必然要活下去， 

在实际生活中却必然要消亡。” 

这几句诗完全证实了我们在上文所说的话：希腊神们的宝座是在 
人的观念和想象里;他们在现实生活中并没有地位，也不能使有限 
的精神获得最髙的满足 u 

凭一些成功的挽歌而获得“法国的提布路斯”称号的巴尼③在 


① 即没有自我分裂，亦即灵与肉的统一。 

② 品都斯 （ Pindus ), 古希腊北部的一座山，是文艺神阿波罗和九女诗神的圣 
地。 

⑧巴尼 （ Parney , 1753—1814)，法国诗人，伏尔太写信给他时称他为“亲爱的提 
布路斯”，提布路斯 （ Tibullus ) 是公元前一世纪罗马诗人，以挽诗著名 a 
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一部用史诗体写的分成十章的长诗 < 神们的战争 > 里，用另一种方 
式攻击基督教，用滑稽和调侃的口吻，猥琐的巧智，幽默而有才华 
的笔调，拿一些基督教观念来开玩笑。但是这种戏谑没有超过轻 
松伶巧的限度，还没有亵渎神圣和最卓越的事物，象在许莱格尔的 
<路辛德 >时代所常见的那样①。圣玛利在< 神们的战争*里当然写 
得很刻薄，多米尼克和方济各两派僭侣都成了一些酒徒，而尼姑们 
也成了一些荡妇，总之， 一 切都很恶劣。但是到了最后，古代的神 
们都被征服了，他们从奥林普退到巴那斯 

最后的例子是歌德的 <柯林特的新娘他在这幅生动的画 
面里更深刻地描绘 r 爱情的抛弃。这种拋弃并不是根据真正的基 
督教义，而是根椐对忍让和牺牲精神的要求所作的曲解。歌德拿 
人类的自然感情和这种虚伪的禁欲:七义作了对比，这种禁欲主义 
诋毁女子结婚，认为强迫的独身生活比结婚更为神圣。正如在席勒 
的诗里，我们看到希腊幻想与近代启蒙运动的知解力的抽象产品 
之间的矛盾对立，在歌德的这首诗里，我们也看到希腊人从伦理与 
感官两方面要求出发的对于恋爱和婚姻的辩护和从片面的不真实 
的基督教观点出发所得到的二些错误观念这两方面的矛盾对立。 
歌德用很高明的艺术手法使一种恐怖气氛笼罩着全诗， 主 要的原 
因在于当事人究竟是一个实在的女 JS —个死人，一个活人，还是 

® «路辛德> (Lucinde) 是德国浪漫派作家许莱格尔 （ F. Schlegel) 的一部小 
说，写他自己和一位女子的恋爱生活和婚姻生活。 

⑧ 奥林普山峰是宙斯和其他天神的居所，巴那斯山峰是阿波罗和九女诗神的居 
所。这句话的意思是放弃宗教的统治权，走渤文艺领域。 

⑧《柯林特的 新娘》 (Braut von Korinth )， 歌德晚 年写的一首著名的民 歌体抒 
悄诗 ，写一位少女已订了婚， 貤母亲 因信基 督教， 要把 她献给 上帝， 她从坟基里 逃出和 
未婚夫结了婚，结 聚断送 了他的性命。 
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一个阴魂，始终叫人摸不着底细 3 在运用诗律上他也显出巨匠的 
手腕，把轻浮和严肃的音调杂揉在▲起，这就加强了诗中的恐怖 
气氛。 


C ) 古典型艺术在它自己领域里解体 

在试图深入研究新的艺术类型（它与旧的艺术类型的矛盾对 
立目前还不属 f 我们在这里按照其屯要阶段来讨论的艺术发展过 
程之内 之前，我们首先须对占典型艺术本身所经历的转变获得 
一种较明确的认 L 只。这个转变的原则就在 f 在现阶段以前精神个 
性是被看作与自然和人类生活中的真 iH 的实体和谐一致的，而精 
神在它的生活、意忐和活动中自 lL 认1只到这种和谐 ▲致 ，但是到 r 
现阶段，精神却开始返回到内心牛活的尤限，但是所达到的并不是 
真正的无限，还只是一种形式的甚令 p 有限的回返到本身。② 

如果细看 一下与 上述原则相对应的具体情况，我们就可看出 
我们已经说过的道理：希腊的神们是以现实中人的生活和行动所 
依据的实体性为内容的。除掉在观念中看到神们，我们还看到最 
高的定性和普遍旨趣是作为一种现成的事实而存在的。£如对希 
腊的楮神的艺术形象来说，精神显现为外在现实事物是基本的要 
求，人类的绝对精神的定性也要经过加工，成为 〜种 起显现精神作 
用的真正的现实事物，要求个别的人与这种现实事物中的实体性 
和普遍性和谐一致。这种最高的9的在希腊就是国家4:活，公 K 
社会以及它的伦理观念和活的爱国思想，此外就别无更髙更真实 

(0 新的 E 术类型指浪漫 型艺术，这里 占典型 么术的发展阶 段* 

( D 说离外在世界，收心内视。 
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的旨趣。象-般的尘世的外在现象一样，这种国家也活也要终 P 
变成过去。不难指出，象享受希腊的那种 Q 由的一个国家是和全 
体公民处 F 统一体的，全体公民把一切公众事务中的最高的活动 
都掌握在 H 己手里，这样-个国家只能是义小乂弱的，有时由 P 
内部原因 fW 遭覆灭，有时由 T 外部原因在 W 界史的进程中被消灭 
掉。一由于个人与国家生活的普遍性之间的这种紧密的结合，一 
方面的结果是主体的特性和私人的特殊情况还不能实现它们的权 
利，找不到-种对集体无宵的尽量发展的机会。这种主体的特性 
既然存別 r •实体而没有纳入实体，它就只是狹隘的服从然本能 
的 fi 私，走 fi 己的道路， 迟求 fl 己的不符介公众利益的利益 ， WIfii 
变成毁坏国家的原因，因为它章1:体/;面的力 t 来对抗国家。另 
一方面的纟£果是 i 述那种 D 山还起对一种更岛的 n 由的要求， 
这就是主体本身的 n 由， h 体不仅要求在具冇实体性的整体，即国 
家里，在既定的道德和法律的范 ram $受 mh ， 而 rl 还要求作他 
fi 己的内心生活里亨•受到 n 由，要使他凭 h 体的知 uu 人他本身中 
产生好的正当的东两，并 fi 要使这种好的的东西得到承认, 
主体要求意 m 本身成为具釘实体性的1〖体， w 茈在这种 n 山电乂 
产生了国家的 h 的与本身 n 由的个人的 ti 的之间的一种新的失 
调。这样•种矛盾在苏格位底时 代就已 开始出现了，而在另一方 
面，民 }•: 制度和暴民政治制度 K 所流行的虚柴心、 n 私「丨利和漫无 
法纪的情况，使现成的国家受到动摇，以个 :象也 塞硌芬和柏拉图这 
样的 人对丁 •他们的城邦实况都感到伤心，因为其中公众事务都落 
在 - m 私 n 利和轻浮放荡的人们 t 电。 

所以这种转变的实质 纥先在 r 独、7：肉在的精神与外在亊物之 
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间的分裂。精神既然与现实割裂开来了，在现实中就再找不着精 
神了，精神就变成抽象的精神 f ， 但是还不象东方的太一神那样抽 
象，而是卩 j 觉的实在的士:体，在他的主体的内心生活里见出一切在 
思维中具有普遍性的东两，例如真实的、美好的和道德的东西，把 
它们牢固地掌握 f i :，而真正获得的并不是对当前现实的认识，而只 
是他 HlL 的思想和信念。这种情况既然停留在矛盾对众 h 面，既 
然对达双方还仅仅是对 t 的，就只会足散文性的情况。不过在现 
阶段还没冇 出现这 种散文情况。这就足说，从一方面看，这时固然 
出现/…种意识，它有坚决的意志要丈现认为要实现内己 
的这种意忐，就 M 有通过表现 rm 的迠姐情操和服从古代的神们 
以及古代的道德和法律。但是 f j 此冏 时，这种意 m 对当前的现实 
和实际政治生活感到不满，对々代思想，以及过去的爱国主义和政 
治智慧的解体都感到惋惜， W 而 3然处在 i 体的内 心屮活 和外在 
现实之间的矛盾对立中。因为那技真正道德的雄纯概念并不能充 
分满足它内心的要求， r 是它就转叫它 所芥定 和仇视的外在世界, 
u 的在对它进行改造。总之，这种意识， 如上面 所说的，一方面$ 
然具有一种由 ft 己确定的急待表现的内在的内容意蕴，而它所要 
应付的摆在:面前的世界却是和这种内容意蕴相矛盾的，它所接受 
的任务就是表现这种现实，把它的违背善与真的腐朽情况的形形 
色色都描绘出来； 但是只 方面这种矛盾却要在艺术本身上找到 
解决。这就是说，苻一种新的艺术形式出现了，其 中对立 面的斗争 
不是通过思想来进行，不是停留在分裂中，而是用这样一种方式把 

參攀 

现实中腐朽愚蠢的实况描给出来，要使它（现实)象是白己毁灭 a 
己，就通过这种 d 毁灭來反映出真正正确的东西毕竟是坚固耐久 
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的力量，而愚蠢和尤理性那一方面并没有力量来构成本身真实的 
东西的对:/:面。这种新的艺术形式就是喜剧，象亚理斯托芬就在 
希腊人中间运用这种形忒来处理当时现实的一些重要领域，不带 
忿恨，而带一种明快爽朗的笑谑 。山 

3. 讽刺老 

怛是1:述喜剧式的解决虽符合艺术，却终千站不住，因为对立 
还是保持着对抗的形式，因而所带来的不是*种诗的和解，而是作 

聲 • 

对立双方之间建立^种散文性的关系，这就陡然要使&典型艺术 
遭到消灭 f ，因为它使造形艺术的神们和优关的人类壯界都消失 
掉了。 我们在这里须看 - 看有什么2：术形犬能在这个转变阶段提 
供和实现-种较高的表现方式。在 W 论象征型艺术时，我们见到过 
它的终结表现 F 形象和意义的分裂，采取了多种多样的形式，例如 
比喻，寓3,隐射之类。如果在现阶段， H 样的分裂也是々典理想 

—-•— •—- . . — ^ — | ■ I 

⑴以 k 继续论占典型艺术的解体，（丨）希腊神们是用似人的方式来想象和表现 
的，他们还缺乏人的精神所应旮的 fi 觉忡，因 rfii 缺乏 P 体件、个性和现实件；神4人，尤 
限 l J 有限，都没柯真止统▲起来，在这；/面々典术比不 h 基督教的浪漫型2术、这 
种缺陷导致它的 解体； （2) 说明由希腊的神们到基督教的神的转变以及两种神之间的 
斗争向近代2：术提供 f 睡財，希腊神彳 am 实 W 屮活中 i _ Ul : 位给基督教的神 ， K 
对此表示惋惜，认为他们作文艺领域还峙以沾卜上，特别是启蒙运动时期在席勒、歌 
德等人的作品黾； （3) 在々典型艺术到 浪漫# 艺术的转变之间，产生了一种新的 t 术 
形式， 菖剧； 转变的特点在猜神不满足 P 客规现实而退回到它本身，内心的理想 U 外 
在的现实发生 f 矛盾，喜剧的任务就在解决这种斤盾，解决的办法是尽置描绘现实的 
腐朽方面，显出这方面无力对抗普遍的真实的和善的东西。在 I IV 中我们将会看到， 
矛盾并没有真正解决，喜剧已由山典型艺术的领域转入散文的领域 3 所以本节标题是 
“古 典型之 术的解体”。 

②主要指讽剌 
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解体的裉源，我们就要追问现阶段的转变和过去象征阶段的转变 
有什么区别。下面就谈这个问题。 


*0 古典型艺术解体和象征型艺术解体的区别 

在真正的象征和比喻的艺术形式里，形象和意义本 来就； Z ： 分 
开的，互相生疏的，尽管它们也有些接近和联系；它们所处的关系 
却不是对抗的而是友好的，因为一見双方显出某种类似点，这就成 
为把它们结合在一起来进行比喻的基础了。所以在这样结合之 
衍，如果双方仍不免显出分裂和瓦相生疏，那就不是 由干双 方是江 
相学^的，也不是由于本来是一种自在 ft 为的紧密的团结而后來 
遭到拆散。古典型艺术的理想却不然，它-开始就显出意义与形 
象，内在的精神个性与它的躯体，都完全融成一片。所以这种完整 
的统一体中的对&双方如果又分裂开了，那就只能由于双方不能 

再共处下去，原来的和平的和解关系要变成不团结和敌对的乂: 
系了。 


«>) 讽剌 

由于占典阶段的对立双方的关系采取了不同 f 象征阶段的形 
忒，双方的也就改变了，双方现在是互相对抗的了。这就是 
说，在象征型艺术里，通过象征的艺术形象而获得二种寓意式的感 
性表现的是些抽象概念，一般性的思想，或采取一般性的感想形式 
而意义明确的格言；而在由古典型艺术到浪漫型艺术过渡阶段中 
所采取的形式里，内容虽然仍是类似象征型艺术所用的那些一般 
性的思想的抽象概念，意见和出自知解力的格言，但是向对立双方 
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中意义那-方提供内容的却不是这些抽象槪念本身，而是在主体 

畢 • 

意识里，亦即在独立『彳足的自我意识里存在的那种抽象槪念。因 
为这个中间阶段的基本要求是已达到了理想的精神性的东西，要 

b 

I 

以本身独立的姿态出现。在古典型艺术里精神个性本来就是主要 
的 w 素，尽管在它的现实方面，这种精神个性还是和它的直接的客 
观存在结合在一起的 ®。 现在这个过渡阶段所要表现的主体性却 
在力求驾御对它已不适合的形象和外在现实。因此，精神 K 界就 
变成独立由的已脱离 f 感性世界，因而就通过这种回返到精神 
本身的过程，而使主体变成了觉的，只满足于[3己内心生活的 
了。但是这种脱离外在界的 t 体在精神方面还不是以绝对为内容、 
以自觉的精神性为形式的真正的整体，而是还不免和现实对立的 
一 种纯然抽象的、有限的、没冇得到满足的: t : 体一-与这种主 
体对立的有限的现实，也变成由的或独立的 f ， 也正因为真正的 
精神的东西已离开它而退回到主体的内心世界，它既不想也不能 
把这种精神的东西再找回来，它就变成了一种无神性的现实，一种 
无生命的东西了。就是在这种情况之下，艺术带来 广一 种从事 B 
维的精神，一种单凭主体身的主体，在带有善与道德的认 I 只与意 
志的抽象智慧中，对当前现实的腐朽持着敌对的态度。这种矛盾不 
得解决，内在界与外在界处子更尖锐的失调，就是这种情况造成了 
对立双方关系的散文性。一种高尚的精神和道德的情操无法在一 
个罪恶和愚蠢的世界里实现它的3觉的理想，于是带着一腔火热 


a ) 精神个性不是抽象的，而是在具体的人物 身上体 现的。 
u ) 在这个过渡阶段，浪漫型艺术阶段的那种个人脱离现实生活而陶醉于自己的 
内心生活的情况，已开始出现， 
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的愤怒或是微妙的巧智和冷酷辛辣的语调去皮对当前的事物，对 
和他的关于道德与真理的抽象槪念起直接冲突的那个世界不是痛 
恨，就是鄙视„ 

以描绘这种有限的主体与腐化堕落的外在|11:界之间矛盾为任 

务的艺术形式就是讽剌。一般关 fM 刺的学说都站不住，因为它 

♦ « 

们根本就不知道把讽剌摆在哪里。讽剌和史诗不相千，也不属 F 
抒情诗，因为讽刺所表现的不是情感生活而是关于善和本身必要 
的品质的一般概念这种槪念固然结合到主体的特殊性格，显现 
为这个或那个主体的道德品质，但是讽剌不能令人享受到表现所 
应有的 n 由的无拘无碍 的美， 而是以不满的心情保持着作者自己 
的主体性和抽象原则与经验的现实世界之 fu ] 的失调。在这个意义 
上来说，讽刺既不是真正的诗，也不是真£的艺术品。因此，讽刺 
的观点不能从史诗和抒情诗的观点来理解，而是一般应当作古典 
理想的-种转变的形式来理解。 


c ) 罗马世界是讽剌的土壤 


按照它的内容意义来说，讽刺的作品所掲示出来的既然只是 
古典理想在散文情况里的解体，我们就不能从希腊那样的美的国 
度里替讽刺找到真正的 h 壤。按照 i : 文所描绘的那种讽剌是罗马 
人所特有的。罗4世界的精神特点是抽象概念和死板法律的统 
治，是美和爽朗的道德生活的破灭，作为直接的自然道德发源地的 
家庭遭到了轻视，个性一般遭到了牺牲，完全听国家政权摆布，只 
能在服从抽象的法律之中才能见到冰冷的尊严和知解力方面的满 
足。这种政治道德的原则迫使各民族都要服从它的冷酷的统治， 
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而在罗马内部，拘形式的法律也一样严峻，繁文琐节，多如牛毛。这 
种政治道德的原则是和真正的艺术不相容的。所以我们在罗马看 
不见美的、自由的、伟大的艺术。雕刻、绘画、史诗、抒情诗和戏剧 
体诗，都是罗马人从希腊人那里继承下来学习的。值得注意 的是: 
可以看作在罗马土生土长的只有喜剧性的滑稽剧，庆丰收和结婚 
的地方歌之类，而比较文明的喜剧，包括普劳图斯和特伦斯①的作 
品在内，都是从希腊借来的，其中摹仿多于独立的创造。就连爱足 
乌斯②也是根据希腊的资料来源写作，把神话变成 r 散文的。罗 


马人所特有的艺术方式基本上是散文的方式，例如他们的教训诗 
就是如此，特别是在它的内容是道德的时候，总是借音律、意象、比 
喩、华词丽藻之类外在的雕饰来装扮一些空泛的感想。但是最突 
出的是讽剌。这里往往是一种对周围世界起义愤的精神力求从空 
洞的宣言里得到发泄 3 这种在本质 I :是散文性的艺术形式只有在 
一个意义上才能成为诗的，那就足它把现实界的腐朽形象摆到我 
们眼前，使这种腐朽由于它自己的空虚而陷于总崩溃。姑举贺拉 
斯为例。作为抒情诗人，他完全接受 r 希腊的艺术形式和表达方 
式的教养，但是在他所特别檀长的书信体诗和讽剌体诗里，却对当 
时罗马习俗描绘出一幅生动的画面，揭示出一些愚蠢荒唐的人物， 
由于所采取的手段不恰当，结果就是肖毁灭。但是他的笑谑尽管 
是隽妙的，见出文化教养的，却不能说是诗的，它只满足于使坏人 
坏事成为笑柄。在其他罗马诗人的作品里，正义与德彳 i 的抽象观念 


①两位著名的拉丁畜剧家。 

© 爱尼乌斯 （ Ennius 〕， 公元前三世纪诗人，有“拉丁诗的始祖”之称，但实际上 
是一个归順罗马的希騰人， 
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和流行的罪恶形成尖锐的对照，时而是愤怒、烦恼、痛恨之类心情发 
泄于谈论道德和昝慧的空洞词藻，时而是带着髙贵心灵的义愤向 
当时的腐朽和奴顔婢膝进行攻击，或是拿当时的罪恶和古代的习 
俗、自由以及过去的世界情况中的道德进行对比，但并不抱什么真 
正的希望或信仰，只是显示出人们对这可耻的时代中的摇摆不定， 
变化无常，困苦和危险所能采取的态度不过是斯多噶派的恬静冷 
漠和高尚灵魂的内心的贞固。这种不满的情绪也部分地反映在罗 
马的历史著作和哲学里。莎路斯特①攻击道德的败坏，而他自己 
却也在所不免；李维 © 尽管在修词上显得秀雅，只是从描绘过去的 
好时代中去求安慰与满足;特别重要的是塔西陀③，他怀着宽弘而 
深刻的忧世心情，用没有枯燥毛病的笔调和生动鲜明的描绘，痛心 
地揭露当时的恶习。在讽刺诗人之中，波修斯④最辛辣，比纠维纳 
尔⑤还更尖刻。后来的殿军是希腊人琉善⑥，他用明快的嬉笑的 
口吻攻击一切，包括英雄、哲学家和神们，特别把古希腊的神们的 
人情和个性写得淋滴尽致。但是他往往只是嗓噪不休地议论神们 
的形状和行动的外表方面，不免使我们近代人感到厌倦。因为我 
们一方面对他所要粉碎的东西久已不再置信，另一方面我们也认 
识到希腊神们的一 些特征，尽管遭到了他的嘲讽，从美的观点来 

①莎路斯特 ( Sallustus ), 公元前一世纪罗马史学家。 

⑧ 李维 （ T . Livius )， 公元前一世纪罗马史学家，以*罗马史*著名。 

® 塔西陀 （ Tacitus , 公元55—120)，罗马史学家，写过 < 日尔曼民族的历史和 
风俗 h 

④ 波修斯 （ Persius ), 公元一世纪罗马诗人•传下来的作品只有六篇讽刺诗。 

⑤ 纠维纳尔 （ Juvenal ), 公元一世纪罗马讽刺诗人，对后来西方讽刺诗的影_较 
大，他的讽《诗传下来的还有十六篇。 

⑥ 琉審 （ Lucian ), 公元二世纪希臢狨剌作家，著有<神们的对话:死人们的对 
话 拍实哲学家*等，影哨*大_ 
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看，还是有永恒的价值。 

今天不会再有成功的 W 剌了。柯塔①和歌德曾经悬赏征求讽 
刺作品，但是没有收到讽剌诗。讽剌诗的一些固定的原则是和现 
代生活相矛盾的；一种抽象的智慧，一种固步 ft 封的、违反现实的 
道德，不可能使虚伪的可厌的东西得到真正的诗的处理，在真理里 
达到真正的和解。 

艺术不可能停留在这种抽象的内在的思想与外在客观世界的 
分裂上而不违反艺术所特有的原则。主体方面应当看作本身是无 
限的， A 在自为的,它尽管不容许把有限现实看作就是真实的，却 
也不和有限现实处在单纯的对立状态，对它取否定的态度，而是要 
进一步走向和解②，只有在这种和解活动中，它才能表现和上述古 
典型艺术的那种理想的个人相对立的绝对主体性格 。㈤ 


柯塔 （ J ， F . Cotta ， 1764 -1832)，德国著名的出版家，歌德、席勒、费希特，谢 
林等人的著作大半由他出版。 

㈤ “和解”是黑格尔所7解的“统一' 他强调上体客观世界如果停留在对立地 
位（如在讽刺作品中），即不可能有么术^ 

⑧这一段论古典艺术理想的解体从罗马时代盛行的讽刺诗可以见出。在讽刺涛 
里 ，诗人的主观理想变成抽象的，死板的，脱离現实而对现实持否定态度的，因此破坏 
了古典理想的 主 体与客观世界，惫义与形象 ，内容 4形式的 完全 统-。讽剌的态度是散 
文性的，四此，在本质上不属于艺术范围。黑格尔拿由古典塱艺术到浪漫型艺术的转变 
和由象征型么术到古典型艺术的转变作了比较，指出这二者之闽的类似和差别。 


E 部分 
漫型艺术 



你论总论浪漫型2：术 


浪漫型艺术的形式是由艺术所要表达的内容的内在本质所决 

〆 

定的，正如我们前此在本朽中铤次所遇到的情况 一样。 所以我们 
首先要把这种新内容所特有的原则弄淸楚，这种新内容现在作为 
真理的绝对内容而进入意 Ui ， 闲 ffii 形成…种新的世界观和一种新 
的艺术表现形式。 

在艺 术的可 亨阶段，想象力倾向于努力 从肉然 转到精:神。这 
种努力还只足对精神的追求，精神还没有#艺术找到真 n .: 的内容， 
W 此 M 能用外在的形式来表现 A 然界的意义，或是丧现 具苻 实体 

性的内在因素（这才形成艺术的真正中心 j 的无主体性的抽象 
概念 。 ① 


与此相反，^第二阶段，即在 々典 型艺术电，精神形成了艺术 

* 令 

内容的基础和原则，小‘过 精神只 柯通过否定的然界的意义才能显 


出它白匕；而有血有肉的感性的 ft 然现象则提供适合精神的外在 
形式。这种形式却不象在第一阶段那 样只是 丧面的，不明确的.不 
由内容意义渗透的，而是山精 神完全 渗透到它的外斗:显现里，使肉 
然的东西在这美妙的统-黾受到理想化，成为恰好能表现具有实 


体性的个性的那种精神的现实事物，从而使艺术达到完羌的顶峰。 


⑴指象征塑艺术阶段的情况。“内闪名，’指$教或伦理的押想佶条，“无 j fj : 
性”指楕神还没有达到 自觉。 
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因此，古典型艺术是理想的符合木质的表现，是美的国度达到金瓯 
无缺的情况。没有什么比 它更笑 ，现在没有，将来也不会有。 

不过还有比这种精神在它的直接的 （'尽 管还足由精神创造来 
充分表现它约 d 的）感性形象里的笼的 显现① 还更高的艺术，因为 
要借外界因素来实现，从而使感性现实符合精神存在的这种统一 
毕竟是和精神的本质相矛盾的，因而迫使精神离开它与肉体的和 
解 C 统一），而回到精神与精神本身的和解。⑦于是理想原有的黾纯 
的牢固的整体就分化为两方面的整体，一个是独立 ft 在的主体本 
身方面的整体 ，一 个是外在现象的整体，通过这种分裂才能使精神 
达到它与它本身的内在因素的更深刻的和解。精神所侬据的原则 
> in 己与 q 己相融合（本身融贯 - 致），是它的槪念和实际存在的 
统一，所以精神只有在 n 己家里，即在精神狀界（包括情感、情绪和 
一 般内心生活）里，才能找到适介它的实际存在。通过这一点，精 
神才意识到它本身就巳包含它的另•体，即它作为精神的亨[^存 
在，从而 才贅受 到它的无限和 a 由。④ ~ ‘ 

痛 

1. 内在主体性的原则 

精神原先要从外在的感性#物中去找它的对象，现在它既提 

升到回返到精神本身，它就从它本身获得它的对象，而 a 在这种精 

• •••••• 


( D 即古典型艺术。比它更髙的，即浪漫型艺术 3 

③以前两阶段的艺术是用客现世界表现主体 樁神， 现在浪漫型艺术茫用精神本 
身表现椅神，所以它是精神1精神本身的 统一。 

⑧自觉的楮神能返视自己，自己成为自己的认识对象。另-体'亦即“实 如伊 
在 ”)。 到了这一步■隋神就是无限的•自如 
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神与本身的统•中感觉到而且认 i 只到 flL ： 了。这种精神返回到它 
本身的倩况 1 ) 就形成 f 浪漫型2：术的基本原则。与此相联系的还 
冇一个必然的 含义： 对于这个最耵的艺术阶段来说，古典理想的 
美，亦即形象最适合 r 内容的美，就不是最后的（最高的）羌了为 
在浪漫®艺术阶段，精神 tu 只到它 n 己的真实不在干 u 己渗透到 
躯体里； u 此相反，它只冇在离开外在界而返回到它 n 己的内心世 
界，把外在现实看作不能充分显现 f 〗 己的实阮存在时，才认识到 r ! 

己的典如果耍根椐这种新内嵙来形成羌，那么，前此所说的龙 

_ 

只能处 r 次要的地位，现在的龙却要变成精神的关，即 a 在 n 为的 

• # • 

内心世界作为本分无限的精神的 f : 体性的芡。 

精神要达到尤限，它就要把 n 己山纯然形式的右限的人格提 

• • • 

升到绝对的人格；这就足说，精神必须足山完全实体性的东两渗透 

• • • 

的$，而 R 本若这种实体性的东叫把 111! 作为知 m 和盘志的 K 体 
表现出来。从欠*方而右，实体性的具实的东四不 > v :理解为人奥 
的一种黾纯的“彼该抛开希腊意义的拟人匕义，应该把人性 
的东四看作实在的上体性，把这种 L 体性定为原则，象前文 Li 提到 
过的，只苻这样，拟人主义的东内 I 能达到完善化 

2. 浪漫型艺术在内容和形式上的主要因素 

上文的基本定义中含有一些主要闪素，我们要槪括地从这些 

^ — 1 ’ ■■ 1 -*■ ■■ -» - ■ ...... - — 

( D 精神回返到本身即所谓“内在主体性的原则”。 

② 精神须代表普遍永恒的伦理理想、 

③ 这两种拟人 I :义的以别住于々没打内在主体性，亦即精神是否达到完仝的 n 
觉、希腊的神们拟人上义还没有显出人的 Q 觉精神的个性（即“人的内在的主体性，，）, 
往往把神乃至自然界事物3作人来看。 
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W 素中推演出浪漫型艺术的题材体系和形式，其中形象的改变足 
由浪漫型艺术的新内容所制约的。 

浪漫型艺术的真正内容是绝对的内心生活 ， 相应的形式是精 
神的主体性，亦即上体对 fiLi 的独由的认 t 只。这种本身无限 
和绝对普遍的东西 1 是对 - 切特殊性相的 S 定，是 ft 己己的 
单纯的统一，它消融丫一叻彼此分化，-切 ri 然过程及其出屯、消 
亡和再现的轮回，以及一切精神存在的局限性，它把-切特殊的神 
分解在真纯的无限的灼己与自己的统一体 S 。 在它这种神宫里， 
所有的神们全被推翻/，由主体性的火焰把他们焚化了，从此艺术 
所承认的不是多神教的许多神而是唯 • 的神，唯一的精神，唯一的 

•拳* • • * 

绝对独立 n 足性，这唯一的神，作为对 p ] 己能有知识和起意志的绝 
对，自己与自己处子由的统-体，就不 再分 化为许多特殊的性格 
和功能而仅凭一种隐藏的必然来迫使它们联系在一起。@ 

这种单纯的绝对主体性如果还没有成为实在的符合它的本质 

• * # 

的主体性，亦即还没有先纳入外在存在里而后又从这种实际存在 
.里返回到它自己，它就还不是艺术所能掌握住的，而是只能由思维 
去掌握的。实际存在这个因素本属下绝对，因为绝对就是无终止的 
否定③，它的活动的结果就使它 fid 成为它的认识与它己的单 
纯的统一④，亦即使自己成为直接存在⑥。直接存在是以绝对为 

® 即上文 的“精 神的主 体性' F 文的“自己^白己的统 ▲” （本身 的融贯一致)和 
“ 唯一的神”。 

'2) 例如希腊的多神受制 T 一种 W 目的命运（隐藏的必然），多神（代表许多不叼 
的伦理的理想）现在统一于一个精神的主体，即一个代表自觉楮神的个人， 

@绝对处于不断发展的辩证过程。 

④自己是认识主体也是认识对象，二者处十同一体。 

印摆在目觭可以直接认识到的客观存在， 
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基础的，由于这种直接存在，绝对就不是显现为一个心怀妒忌的 
神，这种神只能否定（消除）肖然和冇限的人的存在而不能因此使 
n 己表现为实际的神性的主体性；勻此相反，真正的绝对要展示自 
己，要现出卩〗己的可由艺术掌振和农现的那•面相。 1〕 

m 是神的存在并不就迠黾纯的 n 然的感性的东西，而是感性 
的东西变成作感件的东 m ，变成精神的主体性 (2) ，这种精神的 i ： f ^ 
性在它的外在显现黾并不丧失其为绝对， ifri 是正是通过它的实阮 
存在才获得自己实际就在 H 前的确实性。所以真实的神并不 H 造 
由想象造成的理想，而是把自己纳入有限的 外在的 偶然的存在中 
而仍然知道它 ft 己在这里面是神性的1:体，它本身还是无限的，而 
J 1 使这无限成为自觉的。因此，实在的主体就足 神的碴 现，所以艺 
术只有在现阶段才获得更髙的权利，运用人的形象和、般外在状 
态去表现绝对，不过艺术的这个新任务只能在〗:表现内心生活返 
省它本身，亦即在丨:体中表现神的精神 n 觉性 ， f w 不是表现内心中 
活沉浸在外在躯体里。这 种肚界 观的整体就足真实界本身的整体， 
其中见出特征的因素从此就从人身上找到它们的昆现。在这种衣 

现方式中产生内容和形 a 的既不是单纯的内然的东西，如太阳、天 

# • 

空和星辰之类，也不是希腊的优美的多神体系，也不是英雄们在家 
庭习俗和政治生活中的事迹，而是具有活泼的内心生活的实际的 
个别的主体才得到无限的价值， W 为只有在这种主体里绝对真实 

(1) 这- 段原文晦涩，大意是 这样： 绝对 _ fc 体性（自觉的精神）如果还只是抽象的 
槪念，就只能是哲学的对象而不是艺术的对象。但真正绝对的东西按阳本质不能停留 
在概念上，而是要成为在实在界中直接存在的东西，随着具体条件不间，而显现出各种 

不同的面相，这却是艺术的对象。这就是说，艺术抓住绝对所显现于外在亊物的那一 
面相3 

^即物质变椅神， 
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界（这只苻作为精神，才 是实在 的）的永恆的因素才 可以展 开和集 
中起 来、) ① 

如果我们拿浪漫型艺术的这种定性和*典型艺术的 fT : 务 C 把 
这种 H ： 务实现得最妥贴的足希腊雕刻）来进行比较，我们就会发见 
造形艺术屮的神们的形象衣现小出精神的运动和活动，精神扑没 
有离开它的肉体 fe 实际存在而返省它本身，没有通体渗透着 A 觉 
的内心生活。在神们的那啤崇卨的形象中，经验界个別事物的 "r 
改变的偶然因素当然都被剔除掉 r , 仉丛它们所缺乏的足 n 为存 
在的1: 体忭 那方面的实阮存在，即关千它们 n 己的知 I 只和意忐。 
在外表方面这个缺陷衣现 r 在雕像1:没打的纯灵魂的表现，即没 
有眼睛放出的光:。 JS 的雕刻中头等作品都足没冇视觉的，人物的 
内心生活不能凭眼 B /? 所灰现的那种精神凝聚而流露出来，并几农 
现出它是 n 觉的内心生活。这种灵魂的光只足观众 d •存而雕像本 
身却没有，观众看雕像，4、能》!炅 魂去沿 炅魂， in 眼睛去看眼睛，达 
到心领神会。 浪漫® 艺术的神却是 K ： 着 GB 睛能见事物的 ， riiiiA 
Ulrt Li 的， A 有内在[:体性的，把11己的内心斗:活 M 尔给观众内心 
的。因为无终止的杏定，粘神对它本身的返省就消除了精神在妪体 
里泛滥的情况；主体性 ⑻就 是精神的光，照耀着精神 fjLi ， 照燿普 
前此是昏暗的地方③； n 然的光④只能照耀到 * 个对象，而 精神的 
光却以它本身为对象或照耀的领域，使它认 m 到它本身。但足& 

种绝对的内在主体性在它的实际存在中既然表现为人，而人和整 

* — — ” —一 -— •■-• —— ■. — ― - _.. ' 

①浪漫型2；术的对象是个人的内心生活，从此作为上体的个人身上呰遍永“的 
原则和理想才得到体现。 

@主体性即自我惫 m 或自觉心 4 
( 3 )前此精神还没有达到 f ! 觉。 

⑷即眼睛的光，目不能 G 见6 
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个 Lft 界乂是联系在•起的，所以 i: 论 ft 精神 t 体方面还是在精神 
所紧密联系到的外迮私物或材料方而，都足 极苑卡 富多彩的。 

绝对主体性所形成的实际存在可以有下列几种内容和显现 
方式 3 

a ) 我们所应采取的第-个出发点就是绝对本身，这绝对作为 
实在的精神使 自己达 到客观存在，认(只 A 己而且进行活动。 这甩 
人的形象应表现出能使人-眼就看到他本身合有神性的东两，人 
不应只显现为人， n 具冇人的性格，人的狭隘的情欲，釘限的 n 的 
及其实现，或是 mm 到神，而是应 m 现为唯一的普遍的认 uuiii 

攀 

的神本身，这个神的生活和遭遇，4:、死和复活也向有限的意 m 启 
示出永 tn: 和无限的真实怙况。浪漫型艺术把这种内容表现在基 
督 .圣母 、信徒们 L 及凡是受到圣灵鼓舞而具冇完整神 性的 人们的 
生命史里。因为 s. 现 f 人类生活的既然是本 身具有 普遍性的神, 
神的这种实际存在就不限于基督形象的个别的直接的存在， 而迠 
要推广到全人类，主全人类身 t， 神的精神使 n 己现 为摆在 目前的 
东西，而在这 种实陈 存在里，它还是和它 r】t_L 处丁•统 一体。 精神的 
这种自观照.自在 r〗 为的生活的推广，就是和、 f , 就是精神在客观 
存在里自己与自己的和解-一种神性的世界，一种神所统治的 
领域，其中神性的东西（这 fi 始就以 n 己 E i 自己的实际#在的和解 
为它的槪念或本质）在这种和解中实现自己，从而成为 fl 为的 （n 
觉的）。① 

■ ■ !■ ■ ,_■■■■ - — ■ ■ ^ 

①这…节涉及基督教的神学，很晦涩，大 意是： 浪漫型艺术 t 先在基督身 h 友现 
出神与人的统一（“和解”），无限 UK 限的统^基督作为人，是神的•种显现犮实阮存 
在，神&基督这个人身 h 实现 r 他（精神）与自己的实际存彺（肉体）的统一，从而成为 
自觉的亦即无限的精神，或绝对的主体性。 
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b ) 仉足这种冏•既然以绝对本身的本质为基础，作为褙神的 
n 由和无限，它就不足 n 然和精神作现实狀界屮本来就 Li 存在的 
和解 （m r ), 而足只柯 在精 神摆脱它的貞.接存在的有限性而 hr 卜 
到它的真实时氺能实现。 w 此，精神如果要获得义镐 yn 由，就须 
使內己分裂开来，使 「] li 作为 n 然和褙神本身的有限的‘谢和原 
来本身无限的一而对起来。另 -/ ytfn \ ~这种分裂联系在…起 
的还行-■种 必然： M 过精神本身的分裂，冇限的， n 然的， ft 接的 fV : 
在， ft 然的心，就被确定为反面的，罪孽的， 1 L 恶的-面， W 此 ， H u 
通过对这种反面东 W 的克服，精神氺能摆脱本身的分裂而转人真 
实与安乐的领域。 W 此，梢神的和解只应理解和灰现为精神的-种 
活动戍运动，即一种过 n 在这种过程屮发十 r - •种抒扎和 
灾难、死 C : 和*无的痛感，精神和肉体的痛义作为一种®要 的闪桌 
tfri 出现了。正如神乾先要摆脱打限的视实，柯限的人，从神的领域 
之外出发的人，也耍接受到•种仟务，要使 n 己上升到神，摆脱吖 
限，消除空无，通过他 的霞接现实存 在的毁灭，土•变成神在显现为 
人之中所化为客体的那种真正的现实存在。这种个人1•:体性的牺 
牲所带来的无限痛苦和死亡是古典型艺术多少要避免衮现的，或 
是仅作为白然灾难而出现的，而在浪漫切艺术屮却笫一次成了它 
所特有的必然。希腊人不能说沾匕理解 r 死的®本盘义他们并不 
把单纯「彳然的东两和~肉体统‘的那种精神的/〗:接存 作:看 作本身 
消极的东西（否定的因素），所以他们把死看作只足、种抽象的消 
逝，值不得畏惧和恐怖，看作-，停止，对死人并不带来 n •么无尺 
的后果。但是等到体性变成精神本身的 n 觉性因而获得无限的 
重要性的时候，死所含的否定就成为对这种高尚而重要的主体性 
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的否定，因而就变成可怕的了，- 就成为灵魂的死亡，灵魂从此 
就成为对本身的绝对的否定面，永远和幸福绝缘，绝对不幸，受到 
永无止境的刑罚。但是希腊的个人 ，作 为精神的主体，并不认为打 
这样髙的价值，所以对于他来说，死有比较和悦明朗的形象 3 因为人 


只有对他认为最有价值的东西的消 r : 才产生 a 惧。只有当主体 i 人 
识到自己是精神的具有我意识的唯-的实在，有理由怕死，把死 
看作对自己的否定时，他才意 m 到 t : 文所说的生的无限价值。 

一方面，死在古典型艺术中也不曾获得它在浪漫型艺术中所获得 

的那种肯定的（正面的）意义。希腊人对干我们近代人所说的不朽 

• • • 

并不那么认真。只有到后来在苏格拉底的思想里，小 ' 朽对 rtj 本 
意识才有一种较深刻的意义，才满足 -种文 化较前进的时代的需 
要。例如俄底修斯（见《奥德赛》，卷卜一， 428—491 彳 r ) 在阴曹池 

府中颂扬阿喀琉斯，说他比先来后到的人都更幸福，因为他过去 
象神们一样受到崇敬，而现在乂要成为死人忡界的统治者，阿喀琉 
斯灼己 却不大重视这种韦福，回答时请俄底修斯不要对他的死说 
安慰的话，他宁愿当一个农家奴隶，穷到须当一个穷人的雇佣，也 
不愿在被迫到阴曹地府的人们中当皇帝。在浪漫型艺术里，死不 
过是自然灵魂和有限主体的一种消逝，这种消逝不过是对本身已 
是否定的东西的否定，把空无否定（消除）掉，从而使精神摆脱掉有 
限和分裂，达到主体与无限在精神上的和解。对子希腊人，也只有 
在与自然的，外在的，尘世的存在统起来时4是肯定的，所以死 
只足準纯的否定，对 it 接实际存在的解脱 3 佴是在浪漫型的 世界 
里，死却意味着否定的否定,这就使它转化为肯定，成为精神从单纯 
的自然性和不适合的有限性之中解放出来的复活。消逝的主体的 



282 笫二萑 ？ U 想发展为各种特殊类甩的艺求龙 

痛苫和死亡转化到 n 己的反面，转化到欣慰和宰福，转化到经过和 
解的贵定性的存在，要达到这种存在，错神就必须脱离否定它 OlL 
真实生命的那种存在。所以这个基本定性不只涉及从自然方面来 
看的死亡，而且涉及精神为着过真实生活就必须经过的与上述外 
在的否定无关的-种过程。 

<0形成精神的这种绝对世界第气方面的&人，这里所说的人 

t 

既+是直接在他本身上表现出绝对和纯粹的神性，也不表现人上 
升到神以及与神和解的过程，而只是停留在人所特有的范闱里。 

这里形成人的内容的是纯然有限的东西，无论是从精神性的 H 的. 

• • • 

尘壯的旨趣、情欲、冲突、苦与乐、希®与满足方而看，还足从 r 〗 然 
和它的个别现象领域的外在方面看，都是如此。要理解这种内弈 

还可以从两个观点来看。从一个观点看，精神既然获得了自背定， 

• * 

它在人这个境界就足碰 h 了一种恰当的满盘的活动场所，在这丑 
面它只显示出这种 ti fi 定的性质，反映出它的肯定方面的满足和 
亲切感；从另一个观点看，这同样的内容0就降低成为纯粹偶然的 
东西，说4; I :有什么独立的价值，因为精神在这种内容里找不到它 
的真实的客观存在，因而只有当它 AlL 把精神和 G 然的这种有限 
的方面作为否定面而破除掉了，它才能达到与本身的统一。 © 

• __ ■ • I •. -W • .- —- - 

C 0 指人。 

© 以1:两节进一步对占典型艺术和浪漫型艺术进行比较，说明:二者在主沐（楕 
神 ） 巧外在世界（物质）的统-上有两点重要的分别 3 第一，在占典兜艺术中这种统一 
或和解是自在的，直接的，没有经11冲突和 解的； 在浪漫兜么术里这种统-是自为的， 
由精神克服自己与外在自然的对立矛盾才达到的精神性的和解。其次，这种分别影响 
到对生与死的看法。希腊人把七自然相安的生看作肓定的，把死 看作黾 纯的对生的杏 
定。到了基督教和浪漫型艺术出现时，生和死的意义都改变了，人和神统一了，耶稣基 
督就是一个代表3人就是冲或绝对揞神的体现，具有自由和无限，所以生有最高的价 
值。死所否定的就不只是肉体，而同时是与肉体统一的栢神，因而带来柄牲右体性的 
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3. 内容与表现方式的关系 

最后，关子这全部内容与它的衣现方 A 的关系，可以提出以下 
几点： 

a ) 首先是象我们在上文已经卷到的，在浪漫型艺术的内穷 

里，神性的因素是大大地削减了。第一，象我们已经指出的，内然 

* • • 

已被剥夺去神性•，海，山和谷，河流，泉源，时间，夜以及一般 n 然过 
程都已失去 r 它们表现绝对和形成绝对内容意义的价值。 a 然界 
的形象不再冇象征性的引申义； ri 然事物的形式和活动乜不洱扪 
负代表神的特征的任务了。 闪为 凡足关丁叶界起源，被创造的 n 
然和人从何而来，向 Hi 〖 ii 去，为何而来之类人问题以及象征时代和 
造形艺术时代为要解决和表现这类问题所进行的尝试，现在都由 
于神在楮神中沿小 g 己而不复存在了，而且就连在精神界，那丰洁 
多采的出:界以及其中由占典型艺术所描绘出的那托人物性格、动 
作和也迹也已集中到绝对及其永恆的赎罪史①这唯一的光的焦点 

參攀 •參 

上去了 。所 以内容全都集中到精神的内在生沾上，亦即集屮到感觉、 
想象和心倩上。这种心倩要追求和真理达到统一，竭力掙扎要在 

* ■ — . — . — j 

痛苦与罪恶。这是古典嘲艺术很少表现或避免表现的，而在浪漫型艺术里死及其痛苦 
这一否定面躭经常获得衣现。 { F ! 足死紂+浪漫型的人生观却不是单纯的杏定，而是杏 
定的否定，死否定了生，也否定了 Q 己，从而“楨神才能摆脱本身的分裂，转入真 实 ㈠ 安 
乐的领域 '即“ 摆脱它的直接存在的有限性而上升到它的真实' 也就是否定了有限而 
达到梢神与它自己的较髙•级的统一。黑格尔在这里宜扬 f 基督教义，说这就是精神 
的“复活”。所以他认为浪漫型艺术在美这一点上虽比不上七典型艺术， rfP 在精神发展 
上却处于更高的阶段 。 

①指浪漫型艺术以基督教棺神为中心，基督作为神代表绝对,他的死替 A 戈永 
远赎了罪。 
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主体身上产生和保持神性的东西；它在尘世里所要实现的目的和 

• • • « 

任务汴不为尘世的缘故，而无宁是把人本身的内心冲突和人与神 
的和解看作它的唯一的基本任务，它所要表现的也只是人格和保 
持人格的//式以及为实现 h 述目的（任务）所采取的措施。从这方 
面来看，所能出现的英雄主义并不是凭自己定法律，定措施，制造 
和改造情境的那种英雄上义，而 M 是一种退 U : 屈从的英雄主义，只 
接受超越卩! d 的一切现成的东丙，它唯一的任务就在按照这些现 
成的东 W 去调整时间性的东西，把较高的有绝对价值的东西运用 
到现成的仳界里，使其发生具有时间性的（尘世的）效用。但是这种 
绝对的内容既然集中到主体的心灵那一点上，因而一切过程都被 

攀 •雔 春# 

纳入人的内心生活里①，所以内容的范围又无限地扩大了，它就展 
现为无限丰富多采的事物了。因为形成 i : 述客观历史@的尽管都 
是心灵中具有实体性的东西，主体毕竟从各方面阅历到这部客观 
历史，展示出其中某些个别点，或是不断更新地把人的特征加到它 
里面去，此外还可以把整个自然界都吸收到自 d 身上来，作为精神 
所在的环境和场所，使它服务于上述唯一的伟大目的。因此，心情 
的历史就无限丰富，可以适应永远在改变的环境和情境，表现为最 
繁复的形象。如果人从这种绝对的范围中走出去参与尘世间的事 
务⑧，他的精神愈深刻地完全地符合这个原则④，他的兴趣、目的和 
情感的范围也就愈宽广，因为精神如果符合原则，它就会展现为无 
限丰富的内在的和外在的冲突、分裂以及各种强度的情绪，也就会 


①即客现世界的一切现象都反映到 人的意识里。 

© 法译把这种"客观历史” 了解为 上文的“永恒的赎罪史％ 
⑧即使抽象的普遑以东西在现实中得到具体化。 

® 即上文所说的“一切过程都被纳入人的内心生活里\ 
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展现为各种强度的满足。在人身上变成自觉的那种本身普遍的绝 
对形成了浪漫型艺术的内在的内容意义，所以整个人性和它的全 
部发展都是浪漫型艺术的用之不竭的材料 3 

b ； 但是浪漫型艺术并不是站在艺术的地位把这种内容制造 


出来，象大部分象征型艺术特别是 A 典型艺术及其理想的神们所 

表现的那种情况 3 我们在 k 文已经见过，浪漫型艺术作为艺术并 

• • • • 

不掲示教训，并+是只用艺术的形式来创造真实的内容以供感性 
观照，而是内容先已存在于艺术领域之外 ，即 先已存在： T 思想和情 

感里。宗教作为全属另一级〜的对真实界的普遍认 U ! 达浪漫犁艺 

« • 

术的基本的先行条件，即使从外在的表现方式方面来看，宗教对于 

» • • • 

实际意1只@也先已在感性现实界中作为一种散文性的现成事迹 ifii 
存在。这就是说，向精神揭示出的内容既然就是的永 W 绝对的 
本性，这种精神是 ll 摆脱了单纯的 a 然因素，降低 rri 然闪 
素，结果它在直接现实中的显现就获得这样一种 地位： 外在//面既 
然具有客观存在性，就还只是一个偶然性的 W 界，绝对须跳出这偶 
然性的世界而把集中到精神的内在方面厶， I 独、>: n 为池成 
为真实。因此，外在方面就变成一种可有可允 的闪素 ，精神对它就 
毫不信任，也不把它当作自己的栖身之所广，精神愈感觉到它的 
外在现实的形象配不上它，它也就愈4、能从这种外在形象中上找 
到满足， 愈不能通过自 d 马这种形象的统去达到自己与 
和解。③ 


⑴黑格尔把艺术.宗尜和饵学 f 作逐渐 h 升的 i 级。 

㈤ 即具体的人的意 uu 

⑻在浪漫型艺术里，绝对梢神不能在有限现实里获得充分的表现， 丁是 就摆脱 
有限现实而缩回到内心生活方面，因此外在现实的形象成为不重要的因素，坫管它们 
还是反映到意识里而扩大了内心生活的 内容。 



285 


P ; 二卷 珂想发展为各种特殊类型的艺米关 

C ) 因此，从外在 £ 现方而看，浪漫型艺术的实际表现方式基 
本 [： 不越出 H 常现灾的范围，这是符合上述原則的。它并不怕采用 
客观现实中有限事物的一切缺点。因此，在浪漫型艺术里再见不到 
理想的美，即使外在的观照对象摆脱了时间性和变化无常的痕迹， 
把现实的原来的枯缓的现象变成鲜花灿烂的美。浪漫型艺术并不 
求表现出既由4:动而乂绝对静穆的存在以及肉体里渗透着灵魂 
的气象，它并不以这种最足以见出内 在木质 的生活为它的 n 的，它 

* 9 

对芡的这种顶峰掉头+顾 。 它把内在的 W 素和偶然形成的外在因 
蟲交织在•起，不怕让显然不芙的闪素尽 M : 发挥它们的作用。 

总之，在浪漫增艺术 ( tu / 两个川:界。 一 个是本身完满的精神 
世界，即 n l ! 与 ll 和解的心 w ，这种心灵使屮、死和复活的 ft 线 
式的复演变成真正的不断辿问原到 n 己的 m 环的复演，变成精神 
的不死岛火的屯活-个足咕纯的外 frJ I :界，它由 T 脱离了和 
精神的紧密结合，就变成1种完仝经验性的现实，对它的形象，灵 
魂足漠不关心的。在/|•典喂艺术 fUM 神统治着，而 TL 完全渗透到 
经验的现象黾， W 为汇足在经验的现象〗 11精神方获得它的完满的 
实际存在。倌是在浪漫型艺术电内在的精神对 a 接的现成的世界 
的形状和构造方式足漠不关心的，闪为这种世界对从本身享到幸 
福的灵魂足 亳尤价 fit 的。外在的现象已不洱能表达内心生活，如 
果要它来丧达，它所接受的任务也只能是 M 示出外在的东西不能 
令人满意，还是要 [ ul 到内心 lit 界，问到心灵和情感，这才是本质性 
的 闪素。 闪此，浪漫型艺术对外在的东西是听其放任0流的，听任 

■' 11 不死包 （ Phdnix ), 埃及的神岛，五百岁自焚，骨灰里再生出幼与，如此循环不 
斲.比喻浪没型2：术的精神肚界的由否定|口稍神而产也新精神的循片进展。 
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i 切材料乃至 f 花木和 n 常家具都按照自然界的偶然的样子原 M 
不动地出现在艺术作品里。但是这种内容却带来这样-种定 性：它 
作为琀纯的外在的材料就是无足轻重的，卑微的；只有在心灵渗透 
到它里面去的时候，在它不仅能表现内在的东西而且还能表 现内 

心生¥ p 亨- 巧宇年 巧亨亨的 w 候，它才有真正的价值，而内心电 

活的深刻而亲切的力面是不能和外在的东两混合在一起的，它只 
能显得 fl 己与 nLi 和解。内在的东西 ft 这种推到极端的情况下足 
不用外在形象来表现的，仿佛 只足凭 HlL 认识 fid ， 一种既无对象 
又无形象的的纯的声疗，水面匕的•丝波纹，一种飘浮在 这样种 
世界之上的卢响:_这种世界在和它异质的”现象里只能获得这种 
灵魂收心内视状态的-和隐约的认识和反映@。 

如果我们用一句话来总结浪漫型艺术中内容与形式之间这种 
关系的特点，我们就可以这样说 ：因为 浪漫型艺术的原则在于4、断 
扩大的普遍性和经常活动在心戾深处的东西，它的基调是氐乐的， 

參 • 》 

而结合到一定的观念内容时，则是抒情的。抒情仿佛是浪漫型艺术 

• •參 

的基本特征，它的这种调质也影响到史诗和戏剧， it 至 F 象-*阵由 
心灵吹来的气息，也围绕造形艺术作品< 離刻）荡漾着， W 为在造形 
艺术作品里，精神和心災要通过其中每 形 象向精神和心灵说话。 

4. 题材的划分 

最后，就艺术 这第： •:类型的大领域进行较详细的阐明，先须确 
定题 M 的划分，浪漫嵆2术按照它的基本槪念在它的内在的分 

« * •着 _ 

G ) 因为是物质的，不是精神的。 

® 这里所说的是神秘 主义者 所说的“收视返听”、默察内心的状态， 只杏在 沿束 
消极的浪沒主义里才较突出 a 


rq.it—.. •■命 I 
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第二卷理想发展为各种特殊类型的艺术美 


化中显出 F 列的二个阶段 a 

第一个范围是单纯的宗教，在宗教范围里占中心地位的是赎 

• • • •争 

罪史，即基督的生.死和复活。这里的基本定性是返回，这就是说， 
精神对它的直接的有限存在持否定态度，把这方面克服掉，通过这 
种解放，精神在 n d 的领域里显示出自己的无限性和绝对的独 

立性。① 


其次，由于精神本身的神性，由于有限的人上升到神的过程， 

* 争 

上述独立性接着就推广到尘出:了。这黾首先是单纯的主体变成对 

• 镰 

fid 是肯定的，并 il 把这种捋定的主体所崇尚的道德，亦即浪漫时 
代骑 b 风尚中的荣誉、爱情、忠实.勇敢、 M 的和职责，看作主体意 
识中的实体和实际生活中所遵循的旨趣 

亨 •: 章中的内容和形式一般可以称为+_，學中聲字 I ： &夕独 

立性。这就是说，如果 t : 体在 k 个阶段达到/他认为本质的精神 

« • 

独 X 性，那么，和 l £ 体密切联系在一起的那种容也就分亨到 
这种精神独性，—不过这种独0:性并在 n 士为的宗教 
真理的范围里那样体现在上体的 尘沾 里，所以只能是形式上的。 
反之，外在的环境，情境和事态纠纷的形状现在已变成独、 v : 岿山 
的，因而 " r 以有种种任意的偶然的命遇。 w 此浪漫型艺术就到了 
它的发展的终点，外在 t 面和内在方面一般都变成偶然的，而这两 
方面乂 是彼此割裂的。由 r 这种情况，艺术就否定 r 它 f 」 ll ， 就 m 
4出意 m 有必要找比艺术更高的形火 去掌握 真实。 ^ 


⑴ 基督*定 r 自 j 的尘世电活，揞神得到解放，变成纯然精 神的、无限的 、绝讨 
独达 的神。这是精神由否定自 difd 背定自已的辩过构，所以叫做“返回”，亦即下欠 
所说的“从冇限的人上升到神”。 K 

⑵基督的精神乂在尘狀 >L 人身上体现，成为骑1」风尚中的一些道德理恕，这就 
是所谓从精神转人尘世。 机 
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第一章宗教范围的浪漫型艺术 

浪漫型艺术在把绝对的主体性表现为全邰真实之中％既然用 

精神与它的本质的统一，心 m 的安定，神勺卩 I :界的和解因而也是神 

h 他 AQ 的和解，作为它的实体性的内容，理想在浪漫型阶段似乎 

初次完全 fi 由自在地安居在它 n li 出屮的家乡 m 了。事实上我们 

原 已把幸 福和独 t 内足性，安定，静 穆和 卩彳由定作理想的基本定性 

了，我们当然+应把理想悱除到浪漫喂艺术的槪念和实际存在之 

外，但是比起占典型的理想， 浪漫切 的理想却具有:;6仝不同的形 

状。 上 文已约略指出过这种情况，我们现在却要从头起就把它的 

具体意义#明确，以便把浪漫彻艺术為现绝对的//戌的某木类切 

/ 

弄清楚。在占典型的理想电，神性的东两-方面被纳入个性的柄 
子黾；另*方 面毎 一个神的灵魂和幸福完全透过他的肉体形象而 
流露出来；此外夂典頌的理想还杏® •:个特点，那就足它所依据的 
原则既然是个体与它 f ! 身和与它的外在形次之间都须具有不 " J * 分 
割的统一,所以否定或消极的因素例如分裂，肉体的和精神的痛 ; L 
牺牲和忍 lt ( 或抛舍）都不能作为重要的闪素而出现。 A 典型艺术 
中的神性固然分化成为 个 多神体系，彳 fl 这并不是它本身割裂成 
为一方面是神的普遍的本质， m 〖足神在人的形象和人的辂 
神里作为一些个别 j {体的经验性的显现 ，⑸ [ L 作为无形的绝对，这 
种神性也没行一个罪恶、罪孽和错 误的世 界和自己对立，因而没打 
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第：卷 理想发展为各种特殊类®的么术龙 

要解决这种矛盾的任务，它不须通过这种矛盾的解决就可以使 n 
己成为真正实在的和神性的东西。反之，浪漫型的理想所依据的 
绝对主体性这个概念却包含实体 的普遍 性与个人人格之间的矛 
；3,这种尕盾须完全达到和解，主体才具冇实体性，而实体性也氺 
提升为认 mr ! 己和起意志的绝对]彳体。其次，精神的上体性在实 

參 • 

^上还冇一个更深刻的4®，即它与冇限壯界的矛盾，只有消除这 
冇限 ih : 界的有限性，使它和绝对和解了，无限的东两才能凭它 n 己 
的绝对沉动而获得它 n 己的本质，成为绝对精神。这种实际情况 
是在人类精神领域里而 1 L 就运用人类精神本身的形象而敁现的。 
从芡的观点来看，这和古典型艺术的戈足完全不 ra 的。希腊的冷 
表现精神主体的内在方面所用的完全就是他的肉体形象，动作和 
事迹；内在 W 素完全由外在 H 素表达出来 TViHIL 在外在 W 素1面 
生活着， M 得很有福气。浪漫型的羌却不然，它钉一个绝对必要的 
条 f I : ，那就足灵魂尽管 a 现在外在的躯体萌，却 m 时要显得要脱离 
这躯体 而退 冋到灵魂本分， 去过独 an 在的斗:活。所以躯体在浪 
漫切艺术阶段只有在一个意义上才可以说是衣现出精神的内在// 
面，那就是躯体毘示出精神的符介本质的实际存在不足在这种躯 
体里而是在精神本身 iL 因此，浪漫喂的羌不再涉及对客观形象 
的理想化，而 只涉及 灵魂本身的内在形象，它是一种亲切情感的 
美，它只按照*种内容在 主体内 心黾形成和发展的样 f ， 无须过 R 
精神所渗透的外在方面。 W 此，浪漫型的 旨趣不 再关心使实际存 
在现 U 典型的 统一① ，而足集中在十与此相反的 H 的 h , 就适 
用一种新的美的气息灌汴到精神本身的内在形象里，所以艺术从 

―^- - --^ r - * - -- ■ ■■ - - . - 一 一 ... •一. 

①即内容窓义 U 形象的统一。 
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笫一章宗教范围的浪漫型艺术 

此就不人关心外在的东西，它只把男前现成的外在的东西信手拈 

来，让它爱取什么样的形状就取什么样的形状。在浪漫璀艺术里， 

主体与绝对的和解是-种内心活动，尽 管也显现下外 住方 ffi f ，却不 

» 

把这外在方面本身及其实际的形象当作 S d 的重要的内容和 H 
的。对灵魂与肉体的理想化的统•所表示的这种漠不关心就导致 

肖像式的艺术出现，这种2术侧重外在方而的个別特点，按照个別 

• • • 

特点及其形式在自然中本来的样 f •描绘出来，不把它的瑕疵和缺 
陷洗刷掉，用较适合的东西来代特它们 3 —般地说，就 ft 这方 面人 
们也还 是要求冇一种对应 1; ，彳11足这种对应的确定形象却变成无 
足轻重的，并不要把有限的经验界的偶然因素都净 化去。 

我们还可以从另一方面來证明上文对浪漫型艺术所作的彻底 
界定的必要性。古典型的理想如果 lL 达到丫它的 真 1 卜:的高度，沾 
—个本身完满的，独 ft 的，冇节制的，尤待外求的完整的个体，把一 
切和 n 己异质的东两都排除掉 r 。 它的形象足它所特打的，它 a 
全活在这形象里面 ffii [ LM 活在这形象电，+牺牲这形象而占和经 
验性的偶然的东西打交道。所以任 H 人以观赏芥的身分上接近这 
种理想，他都无法把这种理想的实际存在看作与他 n 巳冇关联的 
外在显现，移植到0己身上考； 永忻的 神们的形象尽管就还是人类 
的形象，却不是属 f 可朽的凡人的 ，闪 为这呰神没有有限存在的弱 
点，把这类弱点都克服掉了。他们和经验界的有限唭物巳断绝了 
关系。浪漫型艺术的无限的主体性或绝对却不足沉漫到它的外/ L 
显现钽 i 的，而是就沉浸在它本身甩 ，闪而 把它的外在方面作为一 
种听任其自由而抛舍给劳人的东西，不把它看作为它〔】己的东四， 

• -- _ P • ._ . . .— 攀參 _争 

⑴法译作“内容3形式的对应”但更吋能指肖像^本人形狀的对应4 
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此外，这外在方面还必须采取经验界人的平凡形象，是神本身降落 

« • 

到有时间性的尘肚里，以便调解绝对概念中所固有的绝对矛盾。因 
此，经验界的人也从此认识到主体性和外在显现之间有一种亲属 
关系和联系点，使他能有把握地以信任态度去看处在自然状态中 
的自己（即躯体）， 闪为 外在形象在浪漫型艺术里并+象在々典喂 
艺术里那样严峻地把个别偶然因素都洗刷掉，它 正是他 n 己所 a 
冇的而 R 从他身旁别人身上可以看到和喜爱的形象。 iR 足这神对 
平凡 1 K 物的家常亲 W 感使浪漫型艺术能引起人们对外在形体的薄 
爱和位任。 ft 足，浪漫彻艺术之所以牺牲（忽视）外在方®的衣现， 
足因为要借此揭/ H 心 W J 0 即内心的商尚和心情的神长。闪此它1 n j 
时也就要 1 i 体沉浸到精神的内在//面及 ji 、: 绝对内容意义里去，把 
它据为己有 

最后， _ h 述柄牲 - 般还含有一个涔遍 槪念： 在浪漫吧艺术 M ， 
无限 :{: 体性并不象希腊的神那样孤独镇静，本身完整，过着独 、>:「I 
足的幸福屮活，而足从+身中跳川来和 >V ‘体发生关系仉足这3 
一 体还是属子它 a l ! 的，在这 >3—体电它从新认 i 只 n ii ，保持 n lL 
己的统一。这种 Ad 在另▲体||[的统 i 就足浪漫把艺术所特 
有的美的形象，也就是它的 理想。 这理想按照+质沾以内心生活 
和主体性，心灵和情感为 M 现形式的 ； 所以浪漫理想所衣现的& 
和另…精神性的对象的关系，这另-体和 ’ K 体的内心屮活紧密地 
结合在‘起，使得具冇这种内心屮沾的 W 魂只有在这另…体里十 
能过着统 j 的生活。这种在冬身也在另…体的生活在 

⑴征浪漫型2：术里，外在亊物 L ： 脱离褚 祌而取卩1 常平凡状态，这是对外在事物 
的辆牲。这种牺牲是为着揭示心灵美， M 此毕竟还分享楕神的内容意义， 
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情感上就是爱的内心生活。 

因此，我们可以把爱看作宗教范围里的浪漫型艺术的一般内 

容。不过爱只有在表现出精神的肯定的、直接的和解时，才获得它 

* # _ 

的真正的理想的形式。但是在研究这种最美的理想的满足阶段① 

之前，我们先要一方面研究否定的过程，亦即绝对主体克服它所显 

• • 

现的人体形象中的有限性与直接性的过程，亦即展现出神为着世 
界和人类而出生、受苦难和死亡以及世界和人类与神达到和解的 
过程。另一方面要研究的就是人类在他们那方面也要经历同样过 
程，才可以在他们本身上实现与神的和解。处在这个过程的两阶 
段之间的 C 其中转入死亡与坟墓的感性的②和精神的转变过程这 

个苧亨方面就形成了中心点 >就是亭亨 ㊉ 安定的幸福的表现，这在 
宗教范围的浪漫型 艺术里 就是最美的题 材。® 

因此，本章可以再细分为2个部分。 

亨了是基督的赎罪史：这是用神本身来表现绝对精神的各发 
展阶段，神变成了人，在有限世界及其具体的关系之中获得了一种 
实际存在，而且在这种本来是个别的存在里显现出绝对本身。 

亨子是爱，就它的正面的形象来看，爱是人与神和解的 情感： 
神圣家族，圣玛利的母爱，基督的爱，基督信徒们的爱。 

亨手是宗教团体 :神的 精神出现在人类身上，这是由于心灵的 
販依，对自然性和有限性的贬黜，总之，由于人回转到神的过程， 

■ ■ - M ― - _ - __ _ 垂 

①即上文所说的肯定的和解。 

③“感性的”即物质的或肉体的 3 

⑧这一节说明浪漫型艺术中的主体须从本身中跳出来与另一体在精神上结合 
成统一 _，这躭是爱，人神之间的爱和两性爱，所以爱成了宗教范围的浪漫型艺术的一 
般内容 ，产 生出它所特有的美的形象。 
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一一在这种转变中首先是忏悔和殉道成为人神统一的中介手段。 

1. 基督的赎罪史 

精神和它本身的和解，绝对的历史，真实界的演变过程，是通 
过神在尘世中的显现而使人认识到和确信不疑的。这种和解的黾 
纯内容就是绝对真理与个别的人的主体性结合为一体的过 程：一 
个个别的人是神而神也是一个个别的人。这就意味着人的精神本 
身，按照它的本质来看，就是真正的精神，因此每一个个别的主体 
在人的地位就有无限的使命和重要的意义，就是神的一 森目的 ，而 
且须与神处于同一体。但是这也就对人提出一个要求，要他由原 
来的单纯的自在之物变成为实现了本质的实在之物，这就是说，要 
他把自己与神的统一定为他的生存目标，并且要达到这个目标。如 
果他实现了这个使命，他就成为本身自由无限的精神了。他只有 
在一个条件下才有可能做到这一点，那就是上述神与人的统一，就 
是人性和神性的根源和永恒基础。这个目标同时也就是自在自为 
的起点，是浪漫型的宗教意识的前提。按照这种宗教意识，神须变 
成人，变成肉体，变成个别的主体，对于这种主体，人与神的和解不 
再只是自在的，不只是从概念上被意识到的，而是客观存在的，作 

攀 • » « 争 • 

为这种个别的实际存在的人而呈现千感性观照和意识的^要有这 
种^^ f 字的阶段，每个个别的人才可以从此观照到他自己与神 
的和 i ， 认识到这种和解绝对不只是一种可能性，而是实有其事， 
它在这一个主体身上确实地完成了。①但是这种统一，作为两种 

( D 指在基督身上神变成个别的人 
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对立面的一种精神性的和解，既然不只是一种直接现成的（自在 
的）统一体，所以就要求这一个主体也？!经历意识成为真正 
精神所必须经历的那 A 精神过程，这就是这一主体达到存在的历 
史。这种在个别的人身上完成的精神的历史所包含的事迹就是我 
们在前文已经提到的，这一个别的人在精神和肉体方面都消灭了 
他的个别性，这就是说，他遭受了苦难和死亡，但是通过死亡的痛 
苦，从死亡中又复活了，成为光荣化的神，实在的精神，他尽管作 
为这一个别的主体而进入存在，只有和他的团体①处在一起，才是 
在本质上作为精神的神。 


a ) 艺术在这里好象是多余的 

这种历史向宗教范围的浪漫型艺术提供 了基本 题材，但是对 
于这类题材，艺术，如果纯粹地看作艺术，在一定程度上却是多余 
的。因为这里的要旨在于内心的信服，在于对这永恒真理的情感 
和思想，总之，在于信仰。这种信仰本身就提供了这种绝对真理的 


• • 


i 正据，因而就形成内心世界的观念。换句话说，发展出来的信仰就 
是直接的信服，就是把这种历史的各阶段的观念当作真理本身而 

摆在意识面前。但是这里所涉及的既然是对真理的意识，艺术表 

• * 


现的美就成为次要的，可有可无的了，因为真理不靠艺术就已摆在 
意识面前了。 


b ) 艺术也必然 要参预 

但是从另一方面看，宗教的内容本身也包含一个不仅可以用 


①即信仰基督教的全体成员, 
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艺术而且还必须用艺术的方面。象前文已多次提到的，在浪漫型 
艺术的宗教观念里，内容本身就必然要把拟人主义推到极端，因为 
这种内容中心正是绝对的神性与实际上看到的，因而也是外在的， 
显现于肉体的人的主体性这二者的紧密结合；它必须把神性按照 
它结合到自然的缺陷和有限的现象时所具有的那种个别性相描绘 
出来。从这个观点来看，艺术可以就神的显现方面向观照的意识 
提供一种如在目前的个别的实在的形象，还可以就基督的诞生、生 
活、受苦难、死亡、复活和升天成神这类事迹所涉及的外在细节提 
供一个生动鲜明的画面。所以一般说来，只有在艺术里，神的随时 
消逝的实际显现才可以既持久而又永远更新。 


C ) 外 在显现中的偶然的特殊因素 

« 

但是在这种显现里重点既然在于神在本质上只是某一个别主 
体而不是任何其他主体，所表现的不只是一般的神与人的主体性 

的统一，而是神与人的主体性在这一个人身上的统一，所以 由于内 

• • • 

容本身，外在的有限存在的一切偶然的特殊因素都要出现在这一 
阶段的艺术里，而这®因素却是美在古典型艺术顶峰中所要清洗 
掉的。凡是美的自由概念所认为不适合、非理想而加以排斥的因 
素，在现阶段的艺术里却作为一种取决于内容本身的因素而必须 
采用和提供观照的。 

1) 所以在经常把基督本人选作题材时，艺术家们如果要按照 
古典型理想的意义和方式把基督造成 i 个理想，他们就会每一次 
都走上错路。按照这种理想塑造出来的基督的头像或全身像固然 
也显出严肃、静穆和尊严，但是基督一方面要有内心的深度和纯然 
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一般的精神性，另一方面也要有主体的人格和个性；而这两方面都 

♦ 籲鲁 ■ 『 • 

是和人的感性形象所表现的沐神福的神情不相容的 ®。 把表现方 
式的这两极端结合在一起是一件极难的事，特别是离开传统典型 
的艺术家们往往不免失败。 一-- 严肃和意识的深度当然要在这类 
头像上表现出来，但是神色和形体的细节形状却应尽量不按照理 
想美去表现，正如它们既不应降低到平凡 a 陋，也不应勉强提高到 
单纯的崇高一样。涉承外在的形式方面，最好的丧现方式应介乎 
特殊的自然的美与理想的美之间。做到恰好的程度不是一件易 

事，艺术家的熟练技巧和聪明智慧主要地要在这里显出。-般 

说来，在这整个领域的艺术表现里，把属于信仰的内容暂且抛开不 
谈，比起在古典型理想里要更多地显出人的主体因素②。在々典 
型艺术里，艺术家要把精神性和神性直接表现在肉体的形式亦即 
人的形体结构里，因此他的主要的旨趣在于对这些肉体形式中平 
凡的有 限的因素加以清洗和改造。在目前讨论的这个艺术领域 
里，形象却是平凡的，熟悉的，它们的形状在一定程度是无足轻重 
的，是一些这样那样的特殊细节，可以听任艺术家自由处理的。所 
以最重要的旨趣-方面在于艺术家通过平凡的熟悉的东西去显示 
出精神方面最内在的东西时所用的方式和方法，另-方面 在丁艺 
术家在创作过程中使用技巧工具和技巧方法的本领，凭这套本领 
他可以把精神的生气吹到他的形象里去，使精神中最深刻的东西 
成为可以观照和领会的 对象。 

2 )我们已经说过，内容除此以外还有精神槪念本身产生绝对 

• n —■ ■ > > ■ ■ 

①即和古典型理想不相容. 

® 法译作“要更多地依靠艺术家的主体方面的处理本领\ 
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的历史，这历史把肉体的和精神的个別性相转变到它们的本质和 
普遍性的过程表现为客观的。因为个别主体与神的和解并不是一 
开始就直接出现的和谐，而是只有经过无限痛苦、拋舍、牺牲和有 
限的、感性的、主体方面因素的消除才产生出来的和谐，有限的 
和无限的在这里紧密结成-体。只有通过待解决的矛盾的巨大和 
坚强才显得出和解深刻和亲切以及中介（转化)过程的力量。所以 
这样的矛盾所带来的苦难，殉道和苦刑的严酷性和不协调性，也是 
符合现阶段精神本质的，这种精神的绝对满足就形成现阶段的艺 
术内容。 

4 

这种精神过程，如果单就它本身来看，就是一般精神的本质和 

概念，所以对于意识就是一种要在每一个人的意识里复演的普遍 

• • 

史。因为意识，就它出现在许多个别人的心中而言，就是普遍精神 

钃 

的实际存在。但是精神既以在个体中的实际存在为它的一个符合 
本质的发展阶段，上述普遍史就要从一个个别的人的形象出发，就 

• 參 

要表现为这个个別的人的诞生、受苦难、死亡和复活的历史，尽管 
是一个个别的人的历史，它仍须保持一种较广的意义，即同时也是 
普遍绝对精神的历史。 

神的生活中真正的转折点是他作为这个人的个別存在的消 

• « 

灭，他的受难史，十字架上的忍痛，精神的折磨，死的痛苦。因为这 
里内容本身就包含这样的 意义: 外在的肉体的显现，作为个体的直 
接存在，在它遭否定的痛苦中须显出它自己是否定面，才可以使精 
神通过牺牲感性主体的个别性而达到它的真实和它的天国，所以 
对这种内容的表现是和古典型造形艺术的理想最不相容的。从另 
—方面看，尘世的躯体和脆弱的人性由于显现了神本身而提高了 

h 
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地位，受到 崇敬； 但是从另一方面看，正是这种躯体和人性是定作 
否定面而且在痛苦中才达到显现的，而在古典型理想中这种肉体 
和人性与精神性和实体性却处于不受干扰的和谐中。基督受嗤 
笑，戴荆棘冠，背十字架到刑场，忍受殉道者的苦刑和拖得很久的 
死，这一切都不能用希腊美的形式去表现。在这种情境里伟火崇 
高的是神性本身，是深刻的内心生活，是精神中永恒因素的无限的 
苦痛，是坚忍和神的宁静。 

围绕这个形象④的人物有些是朋友，有些是敌人。其中朋友 
们也不是什么理想的人物，而是一些个别的各有特殊性的平常人， 
凭精神的吸引，他们依附了 基督; 至于敌人是与神对立的，判了神 
的罪，嗤笑他，使他受苦刑，把他钉死在十字架 h ， 所以他们被表现 
为在内心上是恶的，而这种内心的恶和对神的敌视表現于外表则 
为丑陋，粗鲁，野蛮和形象的凶狠和歪曲。在这一切方面，比起古 
典美，这里作为必然因素而出现的却是不芙。 

3) 但是死的过程在神的本性里只应看作一道关，通过这一 
关，精神就可以达到自己与自己的和解，神与人，单纯的一般与显 
现它的主体这两方面就以肯定的方式结合成为-体。这种肯定既 
然一般是基础和根源，也就必须以肯定的方式显示出来^在基督 
的故事里最适合于这种表现的莫过于复活和升天两个场面。此外 
较孤立的情节如基督向门徒宣教也可以用。不过这类题材对造形 
艺术是一个大难关，因为应该表现的有两方面，它既要表现出单纯 
的精神及其内在的深度，又要使绝对精神及其无限性和普遍性以 
肯定的方式与个别主体性达到统一，超出直接存在之上，但同时还 

① 指临刑的基督 a 
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要用肉体的外在形状把精神的无限性和内在本质表达出来，供感 
性观照和感受。 

2. 宗教的爱 

精神单就它本身来看，并不是艺术的直接对象。精神与它本 
身的最高的实在的和解只能是一种精神内部的和解与满足，它纯 
粹是观念性的，所以不能用艺术去表现。绝对真实髙于离不开感 
性现象的美的显现。但是精神在它的肯定的和解之中如果通过艺 
术获得一种精神性的存在，在这里面精神就不只是纯粹的思想而 
在观念上被意识到，而是要成为情感和观照的对象，因此就只有一 

鲁# * • 

个单独的形式同时能满足双重要求 ，一 种是精神性的要求，另一种 
是通过艺术可以掌握和表现的要求，所需要的形式须能表现精神 
方面的亲切情感或心情。这种唯一符合在自身上获得满足的自由 
精神概念的亲切情感就是爱。 

a ) 绝对的概念作为爱来看 

这就是说，如果从内容方面来看，在爱里也有我们曾定为绝对 
精神的基本槪念的那个因素，那就是经过和解，从它的另一体返回 
到它本身。这另一体，作为精神处在里面而仍不失其为精神的另 
一体，本身也只能是精神性的，只能是一种精神的人格。爱的真正 
本质在于意识抛舍掉它自己，在它的另一体里忘掉了它自己，而且 
只有通过这种抛舍和遗忘，才能享有自己，保持自己。精神的这种 
自己与自己的和解和充实成为整体就是绝对，但是和解的方式不 


第一章宗教范围的浪漫型艺术 


301 


是绝对只作为一个单独的有限的主体和另一个有限的主体紧密结 
合在一起，而是在一体中达到自己与自己的和解的那种主体的内 
容就是绝对本身；这样一种精神只有在另一精神里才实现要达到 
绝对的意志而且认识到自己就是绝对，并且在这种认识里获得 
满足。 


b ) 心情 

作为爱，这种内容所具有的形式就是集中在自身上的情感，这 

攀 o 

种情感不是把它的全部内容意蕴都展现出来，按照它的定性和普 
遍性带到意识里，而是把它的不可测量的广度直接凝聚为心情的 
深度，不把它的一切方面的丰富内容，展现给人看。因此，爱这种 
内容如果单就它的带有纯粹精神印记的普遍性来看，就会拒绝艺 
术的表现，但是如果就它作为情感存在于主体方面来看，却是艺术 
所可掌握的，因为它一方面由于保持着还未展现的深度（这是心情 
的特征)还没有必要展现得清清楚楚，成为一目了然的东西，而另 
一方面它却也从这种形式里获得-•种符合艺术的因素，因为心情、 
心肠和情感尽管都是精神性的和内在的，却和感性的肉体的东西 
永远有一种联系，所以它们可以从外表方面，通过肉体，通过眼光、 
4申色或是较富于精神性的音调和言语，把精神的最内在的生活和 

存在掲露出来。不过这类外在因素在这里可以采用，只是为着把最 
内在的东西按照心情的内在实况表达出来。 

c ) 爱，作为浪漫型艺术的理想 
我们既已把内在的东西和它的实际存在的和解 定作一 般的理 
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想，现在就可以把爱称为宗教领域中的浪漫型艺术的理想爱就 

售 • 

是单纯的精神的美。古典型理想也显示精神和它的另一体的中 

• • • 

介和解。但是古典型理想里精神的另一体就是精神所渗透的外在 
的东西，就是它的躯体结构。在爱里却不然，精神的另一体并不是 
自然的躯体，而是具有精神性意识的另一主体，因此，精神是在它 
自己的领域里由自己来实现自己。所以爱在这种肯定的满足和平 
安幸福状态中具有一种理想的美，特别是亨，巧美，这种美由于是 

内在的，只能表现于亲切的情感。因为精精神里出现，而且 

♦ • 

直接意识到自己的出现，因此它的实际存在的材料和基础本身就 

* 

是精神性的东西。这种精神本来就是亲热的，说得更确切一点，它 
就是爱的亲热感（心心相印）。 

1) 神就是爱，因此他的这种符合艺术形式的最深刻的本质 
也应在基督身上体会到和表现出来。基督就体现神的爱，这种爱 

參 • 

的对象一方面是神本身，神在这里是按照它的无形的本质来 看的； 
另一方面是待拯救的人类。所以爱在基督身上并不表现为由某一 
主体和另一主体的契合，而是体现带有普遍性的爱 的學; I ：，也就是 
取情感的形式和以情感为因素的绝对或真实精神。^ # 

这种爱在对象方面的普遍性使它在表现方面也受到普遍化， 
其中主体方面的情感和心情的凝聚(集中)已不是主要的东西 ，—— • 
在古希腊的巨灵族的男爱神和乌冉诺斯族的女爱神也是如此，起 
主要作用的也是爱的普遍理念而不是个別主体的形象和情感。但 
这和浪漫型艺术中的爱毕竟有所不同，只有在浪漫型艺术的表现 
里，在基督更多地被看作本身深化的个别主体时，爱才表现为主体 
方面的亲热的情感，尽管爱的内容的普遍性支持了而且提髙了这 
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种亲热的情感。 

2) 在基督教范围里圣玛利的爱，即 f -， 是最适宜于用在艺 
术里的题材，也是浪漫型的宗教想象用得*最 k 功的题材*这种母 
爱是最真实的，最富于人性的，同时也完全是精神性的，它不带利 
害计较和欲念，既不是感性的而又是现在目 前的: 它是绝对得到满 
足的沐神福的亲热情感。它是一种无所希求的爱，但也不是友谊， 
因为友谊不管多么真挚，毕竟要求有一种内容意义，有一种要旨， 
作为结合的目的。母爱在自然的亲属关系中获得直接的支持 ，无 
须双方有共同的目的或利害计较。但是圣玛利的母爱也还不限 于 
自然的亲属关系。圣婴是玛利怀胎的，经过痛苦生产的，从他身上 
玛利完全认识到和感觉到她自己。这位圣婴是她的血肉，却比她 
高;而这种较髙的地位毕竟还是属于她自己的，这也就是使她既忘 
去自己而又保持自己的对象。母爱的自然的亲热情感完全精神化 
了，它的神性的东西为它所特有的内容，但是这种神性的东西中却 
由自然的一体①和人性的情感微妙地不知不觉地渗透进去了。这 
是沐神福的母爱， 只有 从开始就享受这种福气的唯一的母 亲才荷 

* • 會 ♦轉 

这种母爱。这种母爱之中当然也夹杂着痛苦，不过这种痛苦来自 
对儿子受苦难 * 華危和死亡的哀悼，而不是象我们在基督教较晚的 
一个阶段中将会看到的，由于外来的不公平和苦刑或是由于自己 
和罪孽的无止境的冲突以及内心中的苦痛。在现在这个阶段里， 
这种亲热情感就是精神的美，就是理想，就是人间的人与神、精神 
和真实的 统一： 一种纯粹的忘我，一种完全的舍我，而这我在这种 
遗忘中却从一开始就和我所沉浸到里面去的那个对象处于一体， 


0) 自然的一体指母与子的血缘关系^ 
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就是这种统一产生了沐神福的喜悦。 

如果以这样美妙的方式出现于浪漫型艺术的是这种母爱，这 
种仿佛就是精神的肖像，而不是精神本身，那就是因为精神只有处 

• 勢 

在情感的形式里对于艺术才是可以掌握的，而个人与神统一的情 
感也只有在圣母的母爱里才最原始辿、最实在地、最生动地现出。 
这种母爱必然要出现在艺术里，否则这个领域里的艺术表现就会 
缺乏理想，缺乏肯定的令人满足的和解 ^ 因此过去在一定的时期 
里，圣母的母爱才摆在最高最神圣的地位而受到崇拜和艺术丧现。 
但是等到精神把自己放在自己所特有的生存条件之下，即变成向 
觉的时候，它就完全脱离 r 倩感的自然基础，所以脱离这种基础的 
精神和解就可以被视为唯一的达到真实自由的道路，于是在新教 

m ， 人们就违反艺术中和信仰中的这种圣母崇拜，把圣灵和精神的 
内部和解看成更高的真实 

3 ) 第三，精神的肓定的和解也表现为基督的门徙，以及跟着 
他走的那些女人和朋友的情感。这些人物大半没有亲身经历过改 
变宗教信仰的肉体和内心的痛苦，但是由子他们和基督的友谊以 
及基督的教导，却亲尝过基督教义的艰 s : ，按照这个教义行事，能 
掌握教义也能掌握自 d ， 并且深谋远虑地有力地维护教义。他们 
固 然缺乏 上文所说的母爱中的直接统■和亲热情 感， 但是基督的 

身教，他们的共同生活的习惯以及精神的直接吸引力，毕竟使他们 

结合成为一个团体。 

■- -■ — - - - —-，— -- — - --- 

①这是基督教中旧教与新教的分别，旧教（天主教）脚重崇拜圣母，崇拜有形体 
的偶像；新敎（耶稣教）则侧重纯粹精神方面，要求人与神在椿神上的 契合， 所以 不重仪 

式外表和偶像 崇拜。 基督教原有神（父） 、 圣灵和基督(子)三身一体之说，圣灵就是神 
的精神，处在中介地位。 
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3. 宗教团体的精神 

关于过渡到宗教范围中最后一个领、域的转变，我们可以把它 
联系到上文已经谈过的基督的历史来看。基督作为个別的人的直 
接存在 ® ，由于他是神，就遭到了否定（消除），这就是说，他是神显 
现 为人： 神的真实存在并不是这种直接存在而是精神。绝对的真 
实存在，作为无限的主体性来看，只能是精神本身，神只是存在于 
认识或内心世界里，所以神的这种绝对存在，作为既是理想性的而 

又是主体性的普遍性来看，并不局限于某一个别的人(这个人在他 

• » * 

的历史中表现出人的主体性与神的主体性的和解），而是要扩展到 

与神和解的人类意识，即扩展到由无数个体组成的全人类。作为 

个别的人格来看，人并非单独地直接地就是神性的，而是有限的， 

人性的，只有把这有限的人性的方面在实际上定作否定面而消除 

掉，人才能达到与神的和解。只有通过解脱有限事物的缺点，人才 

能成为绝对精 神的实 际存在，才能成为一个团体的精神，在这种团 

体里人的精神与神的精神的统一是在人的现实世界本身以内实现 

的，这是把按照精神概念本来就已自在地统一起来的双方调解为 
真实的统一体。 

浪漫型艺术的这种新内容的主要的表达形式可以分成以下 
几种： 

和解割裂开来的个别主体在直接的有限世界里过着罪孽、斗 

争和穷困的生活，他就有一个永恒的使命，须力求自已和神达到和 

-- 一_ .. _ _ 

①即作为人的肉体存在。 
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解。但是在基督的赎罪史里，对直接的个别存在的否定既定为精 
神的主要阶段，个別的主体就只有通过否定自然的有限的人格，才 
可以把自己提升到自由和安居在神里面的和平。 

这种对有限性的否定（消除）可以按照以下三种方式 实现： 
第一是从外在方面复演基督的受难史，这就变成实际的肉体 

■ 拳 # _ # _ « 

方面的痛苦——也就是殉道。 

其次是心灵内部的转变，是通过内咎、忏悔和悛改而达到的内 
心方面的和解。 

第三，神在尘世现实界的显现被理解为这样的过 程:把 自然的 
寻常运动过程和事件的原来的自然形态都否定（消除〕了，以便显 
出神的威力和 存在： 因此奇迹成为表现的形式。 


a ) 殉道者们 

宗教团体的精神体现于人性主体身上的第一个方式就是人使 
他自己成为反映神的经历的 -面镜 iS 成为神的永恒历史的一次 
新的复演。在这里上文提到过的那种直接的 肯定 的和解又消失 
了，人只有通过否定自己的有限性才可以掙得这种和解。原来在 
第一阶段成为关键性的东西现在又以大加强化的形式复现了⑴， 
因为假定的前提是人类的不适合和无价值，要克服这个缺点就成 
为人的最高的和唯 ▲的任 务了。 

o 所以这一领域的真正内容就是对酷刑的忍受以及 出于自 
愿的抛舍、牺牲和艰苦生活，一一硬要 H 己忍受困乏，招致苦难、酷 

™ . .一 ■ —. . —--W- . S 

①第-阶段指上文“基督的赎罪史”阶段，关键性的东西指否定个别有限肉体的 
存在，因为它对于表现神性是“不适合和无价值”的 t 
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刑和痛苦，从而显示自己的精神，感觉到自己是在自己的天国里享 
受着协调的、称心如意的幸福生活。对于殉道者来说，苦痛这种消 
极的（否定的）东西本身就是目的，人所忍受的痛苦愈可怕，他也获 
得愈大的神的光荣。在内心还不充实的主体身上，要看作与他的 

超凡成神相抵触而应首先加以否定的就是他的自然的存在，他的 

♦ « « 

生命，他的基本的生活必需品的满足。所以这个领域的主要題材 
就是肉体方面的苦刑，无论是由敌人和宗教信仰迫害者出于仇恨 
而强加于信徒的，还是由信徒出于赎罪的动机而自愿接受的。在 
这两种清况下，当事人都出于宗教狂热，不把所忍受的痛苦看作一 
种冤屈而是把它看作一种神福。只有这样，人才能克服生来就是 
有罪的能感受的肉体，心肠和情感，从而达到自己与神的和解。 

但是在这种情境之下内心的改变既然要表现于对外在躯体的 
摧残，美感就很容易受到损害，所以这个领域里的题材对于艺术是 
危险的，因为一方面有关的个人们比起我们所要求于基督受难史 
的还要在更大程度上带有有限存在的烙印，表现出有限自然事物 
的脆弱性，而另一方面这里所涉及的苦刑和骇人听闻的残暴行为 
如凌迟处死，残酷的肉刑，上断头台，斩首，下油锅，活剥皮之类本 
身1是一些引起恐怖、嫌恶和恶心的外在形状，距美甚远，不应由 
健5的艺术选作题材。尽管艺术家的处理方式从创作技巧方面看 
可以是很卓越的，对这种卓越技巧的兴趣毕竟只涉及主体方面，这 
主体尽管显得有一些艺术本领，却是枉费气力，因为他无法使他的 
材料和他自己的本领完全协调一致。 

2 ) 因此对这类消极(否定）过程的描绘还应带有另一个因素, 
这个因素须超出身体和灵魂的痛苦之上，转向肯定的和解,这就是 
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精神本身的和解，也就是忍受苦痛所达到的目标和结果。从这方面 
看，殉道者们是神性的东西的保卫者，同外界的暴力和不信教者的 
野蛮行为作斗争。为着天国，他们不惜忍受痛苦和死亡，这种勇 
气，坚忍不拔的精神和沐神福的气象也就要在他们身上表现出来。 
不过这种对宗較信仰的亲热情惑和笃爱尽管带有精神的美，却没 
有渗透到健康身体里去的那种精神的健康；而是一种由苦痛孕育 
出来的或是在苦难中表现出来的亲热情感，即使显出神的光荣，也 
毕竟含有痛苦作为它所有特有的本质性的因素。特别是绘画往往 
采用这种虔诚状态为题材。绘画在这里的主要任务就在于用摧残 
肉体的形状把殉道者的沐神福的气象衬托出来，在面容和眼神的 
特点上描绘出拋舍，对苦痛的克服，以及自觉神的精神就体现在自 
己身上的喜悦。如果雕刻要表现这种内容，它就不大可能表现这 
种精神贯注的凝聚的内心亲热情感，因而只得把肉体上所现出的 
那种痛苦痉挛状态突出地表现出来。 

3) 第三，这一阶段的抛舍自己和忍受痛苦还不仅涉及自然半 
存和直接有限事物①，还使心灵向往天国，走到极端，以至把尽管 
本身符合道德和理性的人道的尘世的东西都一律抛开和加以鄙 
视。这就是说 ，一 个人的精神如果专注到悔改的观念上去，他愈是 
没有教养，他也就野蛮地抽象地集中虔诚的力量去反对一切与这 
种简单的宗教热狂的无限性相对立的有限事物，反对人的一切情 
感，反对人心的多方面的道德愿望，关系，倾向和职责。因为家庭 
的伦理生活，友谊，骨肉爱情，国家以及职业这些方面关系的约束 
都是尘世间的事情,而凡是尘世间的事情，只要它们还没有由宗敦 

1 _ _ ■ . . 準 — ■■ - -» - 

© 指肉本和肉体的要求 
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信仰的绝对观念渗透进去，和它们达到统一与和解，它们对于抱有 
这样抽象宗教信仰情绪的人，就不能纳入使他动情感和关心的事 


物范围之内，它只是卑不足道的，因而对宗教虔诚是敌对的，有害 
的。所以人世间的道德生活是这种人所不屑关心的，因为他们还 


不承认道德生活各方面及其所包含的职责是理性现实世界中的一 
些必要的合理的组成部分，在这理性现实世界中凡是片面性的东 
西当然不应提髙到独立地位而孤立起来，但是毕竟还是有效的因 
素，不应被牺牲掉。从这个观点看，现阶段的宗教和解本身就还是 

抽象的，在心肠简单的人身上就表现为信仰虽坚强而却缺乏广度， 

# # # 

表现为一种孤独自封的心灵的虔诚，这种心灵还没有发展到具有 
全面展开的信心，对自己还没有充分把捤。如果这样的心灵坚持 
要用它的力量反对看作否定面的尘世_勉强摆脱人间一®人和人 
的关系，尽管这些关系自古以来就是牢不可破的，这就足以见出糈 
神的粗野和凭抽象（片面)活动来使用的野蛮的暴力，是使我们起 
反感的。所以按照现代意识的观点来看，我们对这类表现中的宗 
教虔诚的萌芽固然可以重视和尊敬，但是如果这种虔诚走得太远, 
象我们实际所看到的，我们对这种宗教狂热就不仅不能同情，而且 
要把这种拋舍看怍不道德的而且违反宗教本质的，因为它把本身 
合理的和神圣化的东西都抛弃和践踏了。 

描述这种宗教狂热的有许多传说，故事和诗歌。例如有一个 
故事叙述一个人本来很爱他的妻子和家庭，他家里的人也都很爱 
他，他却拋开了家，到处游行，最后他打扮成乞丐回了家，却不肯泄 
露他的身份。家里人施舍了一些东西给他，可怜他，让他住在楼梯 
下一块小地方。他就这样生活了二十年，看着他家里人为他久别 
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在外而悲伤，一直到临死前他才把真相告诉了家里人。就是这样 
一个宗教狂热者的可怕的自私被人们当作神圣品质来崇拜的。这 
种长期的抛舍使人联想到印度人为着宗教的目的而甘愿强加于自 


己的那种玄秘的苦行。但是印度人忍受苦痛的性质却完全不同。 
印度人要把自己引导到冥顽不灵和无意识的状态，基督教狂热者 


却把苦痛和对于苦痛的意识和感觉当作真正的目的，他认为在苦 

• 奄 

痛中愈意识到所抛舍的东西的价值和自己对它们的喜爱，愈经久 


不断地观照自己的抛舍，他也就愈易达到所悬的目的。把这类考 


验强加到自己身上的心灵愈丰富，它所占有的东西愈高贵，而又相 


信自己非郧视这些东西而且把它们视为罪孽的烙印不可，那么，它 


也就愈难达到和解，愈易产生最凶残的斗争和最疯狂的分裂。依 


我们的看法，这样的心灵只能安居在可以理解的世界里而不能安 

居在真正的现实世界里，因而感觉到自己对现实世界中的一些绝 

对合理有效的活动领域和目的就掌握不住，尽管它全心全意地要 

住在现实世界里，和它维持关系，却仍然把这些伦理性的东西看作 

自己的绝对使命的否定面，象这样的心灵无论就它强加给自己的 

苦难还是就它的抛舍来看，我们都认为是疯狂的，既不能对它感到 

同情，也不能从它得到感发兴起的力量。这类行为缺乏一种内容 

丰富的合理有效的目的，所能达到的只是完全主体的、个人的自私 

的目的，专从_弓的灵魂的解救 和亭弓 的幸福着眼。这样一个人 
是否享到幸福 i 不能使多数人关心 


*>) 内心的忏悔和悛改 


在同一宗教领域里还有一种与上文所说的桕反的表现方式^ 
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它一方面不再着眼到躯体的外在的痛苦，另一方面也不对现实世 
界中绝对合理的东西持否定的态度，因而在内容和形式两方面获 

得了一种符合理想艺术的土壤。这种土壤就是内心的转变，只表 

• • 

现于精神方面的痛苦和心灵的悛改。因此，这类表现里首先不再 

■ 参# ♦ 

有那些造成肉体痛苦的经常复演的残暴行为;其次，也不再有心情 
方面的野蛮的宗教狂热顽强地反对道德的人性，为着抽象的观念 
性的满足，在一种绝对的拋舍所带来的苦痛之中把一切其它种类 
的满足都粗暴地加以践踏。现阶段的宗教情绪却只反对人性中实 
在是罪孽和罪恶的东西。它根据一种高度的信心，以为信仰和事 f 
神对神的向往就有能力把过去哪怕是罪孽和罪恶的行为都变成4 
主 体无关，把它永远一笔勾销掉。这种从罪恶，即绝对否定面 C 消 
极方面）的回转，这种凭主体的精神和意志对过去罪恶加以厌恶和 
消除的活动，这种向背定面（积极方面）的回转(从此这肯定面就作 
为真正实在的东西巩固下去，反对过去的罪恶生活)就是宗教爱的 
真正 无限的威力，就是绝对精神在主体本身上的现实存在。主体 
精神的 坚强和持久的感觉，借助 f 它所皈依的神，就可以战胜罪 
恶； 主体精 神既然 y 神 和解， 觉句神结成一体，接着就会感到满 
足 和幸福3神固然还被看作与尘 世罪孽 相对立 的绝对 的另-•体， 
但是这无限（神）毕竟和我这个认体是问一的， 我认识到神 
的这种自觉性（自我意识）就是我的我，就是我的自踅性 （ ft 我意 
识）， 我确信这一点正如我确愔我就是我 自己 * 样。这样 ' 种转变 
当然完全是在内心里进行的，所以在性质上是宗教多于艺术的，不 
过 它既是 -种主要表现丁内 心悛 改而同时也可 以通过 外在方面来 
显出 的心灵的内在状态，所以 造形艺术的绘画也就 有权利把这种 
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侮改的历史过程表现出来。不过如果绘画要把这种转变的历史过 
程和盘托出，那就不免要连带地夹杂进去许多不美的因素，因为那 
就要把罪恶和引起反感的东西也描绘出来，例如浪乎回头的故 
事①。所以绘画最好是把悔改的过程集中到一幅画 h ， 不描绘罪 

_ 砉 

恶行为的细节 6 例如沫大拉的马利亚％的故事就属于这一种，这 
是宗教范围里的最美的题材，特别是在意大利画家们的作品里获 
得了优美的符合艺术的处理。她在这些作品里在内心和外表两方 
面都显得是一个美的女罪人，她的罪恶和她的悔改都同样 有吸 * JI 

• 癰 

力。不过她的罪恶和她的神经品质都+是用严肃的态度来处理 
的；她得到很多宽宥，因为她曾付出了很多的爱，由干她的爱和 
美，她得到 f 苋宥，她感动人的地方在于她 fid 却为付出很多的爱 
而感到忏悔，她所流的泪表现出她心灵的敏感和优美。她付出过 
很多的爱，这并不是她的过错；但是她却相信自己是一个罪人，仿 
佛就是她的过错使她优美动人，因为她的敏感和优美本身只能给 
人这样一种印 象:她 在她的爱里是高尚的，显出深刻心灵的。 

C ) 奇迹和传说 

最后的-个方面是和上述两个方面联系在 一 起而 II 可以间时 
出现的，这就是奇迹。奇迹在整个 宗教领 域里发挥着主要作用 。我 
们在这里可以把奇迹称为直接自然存在的转变史。现实是作为一 
种平常的偶然的存在摆在我们面 前的； 这种有限的东西由于接触 

①见《新约 >« 路加福音》第十五章， 

© 见4新约》《马可福音》第十六章，据说马利亚本是淫妇，受耶稣的感化后彻底 
悔改。 
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到神性的东西，这神性的东西只直接影响到它的完全外在的特殊 
细节，就使它遭到了破坏和颠倒，变成完全另样的东西，这就破坏 
了一般人所说的事物的自然过程。人看到这样不自然的现象，不 
再能凭他的有限的观念去解释，就相信在这里可以认出神的出现， 
描绘这时他所处的心情就是许多传说的主要内容。但是实 ® 上神 
性的东西也只有按照理性，按照神所制定的不可转移的自然规律， 
才能影响自然和驾驭自然；它不应在破坏自然规律的特殊的情况 
和活动中显出自己是神性的东西，因为只有理性的永恒规律和原 
则才能在自然界发挥真正的作用。从这方面看来，传说往往不必 
要地流于神秘、低级趣味、妄诞和滑稽可笑，因为它要影响人的精 
神和心灵，使人相信在绝对无理性的妄诞的、违反神性的现象之中 
正足以见出神的存在和威力。传说所涉及的感动、虔诚和悛改固 
然也可以引起一些兴趣，但是这只涉及了 t 方面，即内在方面 ，一 
旦这一方面与另一方面即外在方面发生关系，而这外在方面也应 
影响到内心的转变，它也就不能本身就是无意识和不合理的。 

这些就是在宗教领域里既作为祌性本旮又作为神所由显现为 
精神的实体性内容的几个主要方面。这种绝对对象并不是由艺术 
凭它本身创造和揭示出来的，而是由艺术从宗敦 那里借 来的。之: 
术采取这种内容，就已意识到它是绝对真实的，才把它表现出崁. 
这是信仰宗教的依恋神的心灵才有的内容，这种心灵本身就是一 
个无限整体，所以外在方面多少是不相干的，无足轻重的，不能和 

内在方面达到完全和谐的，因此它往往变成一种不易驾御的，不能 

由艺术完全征服的材料。^ 

^ ' » | | ■ 一 • ,■ , - 

①西方中迸 纪浪漫 型的绘画主要是宗教 性的， 所以黑格尔在第一章着 m 迪讨!仑 
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我们已经说过，无限的主体性这个原则在宗教信仰和艺术两 
方面的内容就是绝对本身，即神的精神，这种神的精神须和人的葸 
识经过中介而达到和解，只有这样，它才真正为0己而存在^这种 
浪漫型的神秘教义由于只局限于在绝对中沐神福，不免只是一种 
抽象的内心生活，因为它对尘世的东西不是持肯定的态度，不是要 
渗透进去，把它吸收进来，而是持对立的态度，要把它拋弃掉。宗 
教信念在这种抽象状态中是和生活割裂开来的，和人类存在的具 
体现实以及人与人类的积极关系都是脱节的，而人类只有在宗教 
信仰中而且为着宗教信仰，才认识到彼此在一种第2者，即宗教团 
体的精神中的统一，才彼此相爱。这种团体精神才是反映人类形 
象的明泉，一个人用不着和另 i 个人面对面、眼对眼相视，就可以 
和另-个人建立密切的关系，就生动具体地感觉到爱，信任，佶心， 
共同的目标和行动所结成的一体。人在他的柚象的内心生活中 A 
存从神的壬国和教会团体的生活里才找得到他内心所希求和渴错 
的东西，他还&有从他的意识中拋开这种和第_(者(宗教团体）的 

* ■ 1 I™ ■ — -- w — •— _ — —I—■ I - b 4 .. -- - mm 

了对基督教题材的不同处理方式及其艺术价值 3 他把基督看作人神统一的象征，宗教 
的虔诚就是凡入自觉与祌（基督）契合的亲热情感，也就是爱。这种爱是符合浪漫翌 S 
术所侧重的主体性原则的^他强调宗教画应侧重精神方面积极因素的表现，例如基督 
临刑史所表现的由否定肉体生活而达到肯定精神生活，圣母对圣婴的爱，佶徒 
仑基督的亲热情感以及殉道和忏悔的情感。他批判了基督临刑史以及对殉道事迹屮残 
暴行为和肉体痛苦的描绘以及宗教狂热和迷信所产生的一呰奇迹传说。 
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统一，所以还不能从旁人的认识和意志中直接看到他的具体的自 
我究竟是什么样的。因此,总的宗教内容虽然采取了实在形式，却 
还是存在于观念的内在世界里，这观念世界歪曲了生动活泼的发 
展着的存在，还远不能把自己的充满着人世内容和向现实发展的 


生活看作荽实现的最髙生活要求。 

从此可见，原先只在简单的沐神福状态中就已发展完成的心 
灵就要离开它的实体领域的天国，来看一看它本身，来找到主体作 
为主体就应具有的一种当前现实的内容。这就会使原先 的宇夸 @ 

亲热情感变成世俗的亲热情感。基督固然说过，“你们应该 iii 

• * • 

母来跟我走”，还说，“弟兄将要互相仇恨，他们会把你钌上十字架， 
会迫害你”，如此等等。但是等到神的壬国在人世间占住地位，渗 
透到世俗的目的和旨趣中去，弁且在它们上面渲染上神的光荣了， 

I 

等到父母兄弟都是一个宗教团体的成员了，世俗的东西就开始有 
权利要求得到承认和实现 3 如果这个权利已完全争取到手了，原 
先排它性的宗教心情对人世间事所持的那种否定态度就消失掉 
了，精神就展开了，环顾当前的现实情况了，让它的实在的世俗心 
情得到扩张了，基本原则本身并没有改变；只是本身无限的主体性 
转到另一个领域的内容。我们可以把这种转变总结为一句 话：主 
体的个性①现在变成不再依存子与神的和解而独立自由了。它原 
先正是在这种和解中摆脱掉它作为有限事物的局限性和自然性， 
它经历的是走向否定的道路，现在它既然变成本身是肯定的了 ，于 
是就以自由主体的身份出现，并且替自己也替其他主体要求作 

①黑袼尔爱用抽象的表达方式 ，主 体的个性”其实指处在主体地位的个人。下 
文的“它”也都指此。 
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为具有无限性的主体(尽管在这里起初还是形式上的)都应获得充 

分的重视。因此，它把那种无限心灵的内在生活全都纳入它自己 

• « _ 

的这种主体性中去了，前此这种主体性中只塞满了神。 

如果我们要 追问： 在这个新阶段人在这种亲热情感中胸中究 
竟塞满着什么呢?回答就是 :这内 容只涉及主体对自己的无限 关系; 
也就是说，主体只塞满了它自己，作为本身无限的个体，并不另外 
涉及一狴旨趣、目的和行动所含的本身农观的具有实体性的内容 
意蕴的具体展现和重要性。说得更确切一点，使主体达到这种 

无限性的主要有三种 情感: 那就是主体的荣誉、爱情和忠贞。这些 

• • # _ # » 

并不是真正的伦理的和道德的特质，而只是主体塞满了它自己的 

那种浪漫型的内心生活所采取的一些形式。因为荣誉所争取的人 

_ • 

格独立井不表现于对社会的英勇或是公私生活中的诚实公正，反 

之，它只是为个别主体的地位的承认和不可侵犯性而奋斗。爱情 

• • 

也是如此，爱樁是现在这个领域的中心，它只是这一主体对另一主 
体所感到的偶然的情欲，尽管由想象加以扩大，由亲热情感加以深 

化，毕竟还不是婚姻和家庭的伦理的关系。至于忠贞确实在更大 

• • 

程度上具有伦理性质的外貌，因为它不只是为自己，而是要坚持一 
种较高的涉及公众利益的东西，让自己受另一个人的意志支配，服 
从一个主子的愿望或命令，因而否定了自己个人意志的自私企图 
和独立性 3 但是忠贞的情感也不是针对着发展成为国家机构而且 
享受自由的那种社会的客观利益，而只联系到主子的这主子 
或是以个人的方式为自己谋利益，或是为某种与他有*联 - 系的公众 
事业服务。 

这三个因素放在一起而且彼此互相影响，就形成骑士风的主 
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要内容（此外宗教关系也可以起一些作用），标志出由宗教的内心 
活动的原则进入活跃的世俗性精神生活的必然转变。现在浪漫型 
艺术就在这世俗性精神生活领域里获得了一个立足点，从此出发， 
它可以独立地由自己进行创造，并且产生一种仿佛比较自由的美。 
这一阶段的浪漫型艺术事实上处在本身固定的宗教观念的绝对内 
容和复杂特殊的有限的世俗生活这两阶段①之间的一种自由的中 
途。在各门艺术之中最适宜于运用这种材料的是诗，因为诗最擅 
长于表现一心想着自己的内心生活及其目的和事件。 


因为我们目前所看到的这种材料是由人从他自己的胸中，从 
纯粹凡人世界中取来的，所以这个阶段的浪漫型艺术仿佛是和古 
典型艺术站在同一基础上的。这正是特别合式的地方，让我们就 
这两种艺术进行对比，看出它们互相类似处和互相对立处。我们 
曾把古典型艺术叫做具有客观真实的人道的理想。古典型艺术的 
想象以实体性的伦理情致的内容为中心。在荷马的史诗里以及在 
梭福克勒斯和埃斯库罗斯的悲剧里，所涉及的都是纯然以客观事 
实为内容的旨趣，严格节制在这种旨趣范围中的情欲以及基本符 
合思想内容的语文风格；其中一系列的英雄人物各以个人的身份 
独立地维护一种伦理情致。在这些英雄人物之上还有一系列的 
神，这些神们的客观性更突出。纵使在艺术变成侧重主观方面的 
情况下，例如在雕刻的无数生动作品中，在浮雕中，在晚期的挽歌、 
箴铭以及抒情诗的其它隽雅小品中，表现题材的方式也多少是由 
題材本身提供的，因为题材本来已有它的客观形象摆在那里。出现 

①前者指浪漫型艺术第一阶段的内容，见上文第一章 f 后者指浪 ft 型艺术第」 
阶段的内容，见下文第三章。 
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在作品中的都是一些固定的性格明确的想象的人物形象，例如女 
爱神、酒神、女诗神们之类。就连晚期箴铭所描绘的也是现成的题 
材；或是大家熟悉的花卉串成一个花环，情感就成为把它们串在一 
起的巧妙绳索，象麦列格①的作品就是这样， 那里有 的是一座丰富 
的各种用途货色的仓库，艺术只须在这里进行一种愉快的活动。诗 
人和艺术家只是一种魔术家，把这些货色招唤来，加以集合和 
安排。 

浪漫型的诗却完全不同，因为它是世俗性的而不是紧密结合 
到基督的宗教史的，它里面的英雄人物的道德和目的就不是希腊 
英雄的，初期基督教把希腊英雄的德行简直看成明显的罪行。因 
为希腊的道德以人类的既成形的现状为前提，在这种现状里意志 
既然要绝对按照自己的概念(本质)进行活动，就要接受现成的确 
定的内容以及其中一些已成现实的 ft 由关系，这些关系都是绝对 
合理有效的，例如父母与 f 女，夫与妻，获得自由的城市中 或国家 
中公民与公民之间的关系。因为动作情节的这种客观内容是属于 
人类精神发展的，而它的自然基础是人们承认为正面的东西而加 

隼 « 

以保证的^到了浪漫时代这种客观内容就不再能符合力求否定人 
的自然因素的那种凝神内视的宗教情绪，就要让位给和它对立 
的谦卑，对人类自由的抛舍以及镇静自持之类德行。基督教的虔 
诚所包含的各种德行从抽象的立场出发，要把世俗的东西都否定 
掉，要使主体把自己的人性完全否定掉才算自由。但是在现在阶 
段，主体的自由固然已不再取决于忍受苦痛和自我牺牲，而是本身 


①麦列格 （ Meleager )， 公元前一世:纪左右希腊诗人，以洚铭体诗著名， 
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要在世俗生活中起肯定作用的;但是主体的无限①，象上文已经说 
过的，还是以单纯的亲热心情为内容，还是以主体内心活动实现自 
我的世俗场所。从这个观点看，诗在这里没有现成的客观材料，没 
有神话，没有图画和形象，供它利用来表现。诗变成完全自由的， 
没有既定材料的，完全靠发明创造的。它象鸟儿直泻胸怀而歌唱 
那样自由。但是这种主体性尽管来自高尚的意志和深刻的心灵， 
它的动作以及动作所涉及的关系和客观存在毕竟不免带有任意性 
和偶然性，因为它所追求的自由及其目的都是它自己感想的产品， 
而这感想在伦理的内容意蕴方面还缺乏实体性。所以我们在个人 
们身上所见到的不是一种特殊的希腊意义的情致以及与这情致密 
切联系在一起的具有个性和生气的独立性，而是在爱情、荣誉、勇 
敢和忠贞这些方面所表现的不同程度的英雄主义，一--程度的不 
同主要取决于心灵的卑劣或高尚。中世纪英雄和古代英雄只有一 
个共同的品质，那就是勇敢 3 就连这勇敢现在所占的地位也完全 

• 争 

不同了。它很少是一种天生自然的勇气，靠身心的健康和健全的 
发育，靠实现一些客观的旨趣来支持，而是从精神的内在因素，从 
荣誉感和骑士风产生出来的，在大体上是幻想性的，因为这种勇敢 
受制于主观任意性的行险侥幸，受制于偶然的外在的纠纷，或是受 
制于神秘主义的宗教虔诚的鼓动，而一般说来，受制于主体只顾自 
己的主观关系。 

浪漫型艺术的这种形式的家乡是东西两 半球: 在西方，它表现 
于精神沉没到主体的内心世 界里; 在东方，它表现于意识的开始扩 
张，要从有限事物的禁锢中得到解放，在西方，诗所表现的是凹 
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到本身反省的心灵，心灵就成为它自己的中心，至于他的世俗性只 
是它的一个方面，终须服从一个较高的世界，即宗教信仰。在东方， 
特别是阿拉伯人，他象一个点，起初 橒在他 面前的只有干燥的沙漠 
和天空，他以强旺的也命力跨进世俗生活的光辉和原始的广阔面 
积里，却永远保持住他的内心的自由。在东方开阔道路的首先是 
伊斯兰教，它废除对有限事物的偶像崇拜和幻想，使心灵具有主体 
的自由，完全为这种自由所占领住，所以世俗生活并不形成另外一 
个领域，而是和一般的无限世界打成一片，在这里面心和精神(感 
情和理智）并没有使神具有客观形象，却在生动活泼的生活里和神 
达到和解，仿佛就象一个乞丐，在幻想中夸大自己周围事物的价 
值，欣赏着，爱着，心满意足，过着幸福的生活。 

1. 荣誉 

荣誉这个母题在希腊古典艺术里是见不到的。在<伊利亚特》 
里阿喀琉斯的忿怒形成了诗的内容和原动力，全部情节的进展都 
以此为依据，但是这里并没有我们近代人所理解的荣誉。阿喀琉 
^向以为受到损害，主要只是因为他的一份胜利品①本来是酬劳 
他的功绩的，却被阿迦门农夺去了。这里的损害涉及一件实在的夺 L 
物，其中当然也包含一种特权和对他的勋名和勇敢的承认，阿喀琉 
斯是因为阿迦门农对他无礼，在希腊人面前不尊重他，才愤怒起 
来。但是这种损害毕竟没有触及人格的深处，所以等到人们把夺 
去的胜利品归还了他，又加上一些其他礼物，阿喀琉斯也就满意 

—^ ■- ■— —I — > ■ _ - - 

①指从特洛伊劫来的一个女俘，见下文 2 a 布里赛斯。 
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了，而阿迦门农也并没有反对物还原主，尽管按照我们近代人的想 
法，他们两人都用过最粗暴的方式互相侮辱。谩骂不过点燃他们 
的怒火，个别具体的损害却以个别具体的方式赔偿了。 

a ) 荣誉的概念 

浪漫时代的荣誉却与此不同。对荣誉的损害所触及的不是有 
实在价值的具体事物如财产、地位和官职之类，而是单纯的人格， 
自己对自己的评价。就现阶段来说，这种对象的价值可以和主体 
本身一样无限。所以在感到荣誉时，一个人对他自己的无限主体 
性具有最亲切的肯定的意识，不管这无限主体性的内容是什么。凡 
是一个人所占有的对他算是特殊的东西(如果这东西丧失了，它的 
价值并没有丧失），荣誉感都可以使这东西具有主体性的绝对效 
力，他自己这样看，旁人也会这样看。所以荣誉的标准不是主体实 
际是什么样的人，而是他把自己看成什么样的人。这种对自己的看 
法使每一件特殊的东西具有普遍的 意义： 这件特殊的东西是我的， 
我的全部主体性(人格）就体现在它里面。人们常说，荣誉不过是 
一种外貌。这话当然不错，不过就现在所谈的意义来看，荣誉应该 
说是由主体自己看到的主体的外貌和反映，主体性本身既是无限 
的，它的外貌也就是无限的。 由子这 种无限，荣誉的外貌同时也就 
是主体所特有的实际存在和最高的现实，而每一个特殊的品质只 
要由荣誉照*到，主体都把它看成自己的组成部分，它就凭这种外 
貌而提髙到具有一种无限的价值。这种荣誉就形成了浪漫世界的 
—个基本决定因素，它假定它有这样一个前提：人不仅跳出了宗教 
观念和内心生活的局限，而且跨进了生动活泼的现实世界，此后就 
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依靠这现实世界的材料来实现自己的纯粹私人方面的独立性和绝 
对价值。 

荣誉可以有最多种多样的内容。凡是我所代表的性格，凡是 

• # 

我所做的事和旁人对我所做的事也都属于我的荣誉。所以我可以 
把我身上一切有实体性的东西，例如对君主、祖国和职业的忠贞， 
对做父亲的职责的完成，在婚姻方面的忠贞，在商业交易方面的诚 
实公平以及科学研究方面的谨严都看作我的荣誉。不过从荣誉的 
观点来看，这些情况虽然本身都是正当的真实的，却不是单凭它{门 
本身就得到赞许和承认，而是只有当我把我的主体性〔人格)体现 
在它们里面时，它们才成为荣誉攸关的事。所以一个重荣誉的人 
在一切事情上总是首先想到他 自己； 他并不问一件事本身是好是 
坏，而只问以他这样人来做或不做这件事是否符合他的身份，是否 
关系到他的荣誉。因此他可以做出最坏的事而仍然是一个重荣誉 
的人。他甚至抱着一些主观任意性的目的，把自己想象成为某种 
人物，把一些道义的约束加在自己和旁人身上，而实际上这些约束 
是与他毫不相干的。在这种情况之下，障碍他的那些困难和纠纷 
也不在事实本身上而在他的主观想象里，因为要做到把自己想象 
成的人物所应做到的事，对他才是荣誉攸关的。例如第安娜女士 
认为向任何人招认她所感到的爱情就有伤荣誉，因为她过去有一 
度发过誓不沾染爱情。 

所以一般说来，荣誉的内容带有偶然性,因为荣誉发生效力要 
ft 主体而不靠荣誉本身的内在本质。所以在浪浚型艺术表现里， 

我们一方面看到本身绝对合理的东西被看成亨考^率号手律 ，在 
这 里有关的个人把对是非的意识和对他个人 又4奚 惫识 
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结合在一起。荣誉要求什么或禁止什么，这句话只是说••主体把自 
己的整个主体性 C 人格）都纳入这种要求或禁令里，不让对这种 
要求或禁令的违反在任何事件上遭到忽视、代替或弥补，主体就只 
能听从这种要求或禁令，此外一切都不听从。但是另一方面，荣誉 
也可以毫无内繁而完全是形式的，因为它所包含的不过是我的本 
身无限的抽象的“我”，或是把很坏的内容误认为有约束力的。在 
这种情况之下，荣誉就变成完全冷冰冰的、死的东西，特别在戏剧 
作品里是如此，因为它的目的不在表现一种本质性的内容，而在表 
现一种抽象的主体性。但是只有一种本身具有实体性的内容才具 
有必然性，才可以按照它的多种多样的联系展现出来，才必然呈现 
于意识。上述深刻内容的缺乏会显得特别突出，如果琐细的思考 
把虽与主体有关而本身却是偶然的无意义的东西也归到荣誉的范 
围里。在这种情况下，内容就会缺乏，因为琐细的分析可以分辨毫 
厘之差，把许多本身无足轻重的因素找出来，变成荣誉的对象。特 
别是在西班牙人那里，这种关于荣誉的感想性的诡辩在戏剧体诗 
里很发达，其中主角们往往长篇大论地讲荣誉。例如妻子的忠贞 
可以结合到极细微的情境来检验，旁人的猜疑乃至让旁人猜疑的 
可能也变成荣誉攸关的事，尽管她丈夫也明知这种猜疑毫无根据。 
如果这种荣誉感导致冲突，它的演变过程也不会令人满意，因为我 
们看不见什么实体性的东西，因此它所能产生的不是一种矛盾的 
必然解决所产生的平静感而只是一种不愉快的沉重的感觉。法国 
戏剧也往往把本身完全抽象的空洞的荣誉当作重要的题旨。德国 
许莱格尔的《:阿拉柯斯》更突出地表现出这种冷冰冰的死的荣誉。 
主角杀害了他的髙尚的笃爱他的妻子，为什么呢？为的是荣誉，而 
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这荣誉就在于他借此可以姿国王的女儿，做国王的女婿，尽管他对 
这位公主没有丝毫的爱情。这是一种可鄙的情绪和恶劣的观念在 
冒充崇高无限的东西。 

b ) 荣誉的可破坏性 

荣誉既然不只是在我本身上的一种外貌，而且也必须存在于 

* • 

旁人的观念和承认里，旁人也应要求对他们的荣誉的承认，所以荣 

♦ # 

誉完全是可破坏的。因为我把荣誉的范围看得多么广，应该在哪 
些问题上计较荣誉，这纯粹取决于我的主观任意性。 极微细 的侵犯 
对于我可以是很严重的。人在具体的现实界里可以和无数的事物 
发生无数的关系，他看成关系到他自己和他的荣誉的事物范围也 
就可以推广到无限，而在每个人都要维持独立性，人与人互相隔阂 
的情况下，荣誉所酿成的争执和冲突也就没有止境了。象荣誉的 
一般情况一样，对荣誉的破坏(侮辱)也不是在内容问题上，我并不 
是在内容上感到受损害或侮辱，因为遭到否定的涉及人格，而人格 
的主体把这种内容认成自己荣誉攸关的东西，干是我就认为孕，这 
.个在观念上可以向无限方面伸延的点，受到了侮辱 # 

c ) 荣誉的恢复 

因此，每一种荣誉的破坏都被看成在本身上具有无限意义的， 
所以它也只能以无限的方式去补偿。当然，有许多程度不同的侮 
辱，就有许多程度不同的 赔罪; 不过我在现在这个题材范围里所说 
的破坏荣誉或侮辱是指我感觉到自己受侮辱，要求对方賠罪，这也 
完全是凭主观任意性的，而主观任意性有权利走到肆无忌惮和忿 
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恨的极端。这里所要求的赎罪就须承认施损害者和受损害的我一 
样，也是一个重荣誉的人。因为我要从旁人那方面得到对我的荣 
誉的承认，如果我想他承认我的荣誉，我就要把他看成一个重荣誉 
的入，这就是说，我就要把他 C 尽管他伤害了我，我仇恨他)看成在 
人格上也是无限的。 

所以荣誉的一般原则的基本定性是：每个人都不应通过自己 
的行动给旁人以凌驾于自己之上的权利，因此，不管他做了什么或 
遭受到什么，他在事前事后都把自 Li 看作一个不可改变的无限的 
主体，并且也要求旁人这样看待他。 

荣誉无论就它所引起的冲突还是就它的赔偿来看，都要靠人 
格的独立性，不受任何东西的限制而凭自己来行动，所以在这里我 
们又回到英雄时代理想人物形象的-个基本定性，即个性的独立 
性。不过在荣誉里不仅有坚持自己的独立和凭自己去行动，而且 
这种独立性是和， | 宇联系在-起的；正是这种对自己的 
看法形成了荣誉的真正内容，这种对自己的看法使整个主体性成 
为一切有关的当前外在事物所围绕的中心。荣誉所以就是反映在 
自己心里的独立性，这独立性就以这种反映为它的本质，不管它的 
内容是本身带有伦理性的和必要的，还是偶然的，无意义的。 

2. 爱情 

4 

在浪漫型艺术的表现里第二种起特別重要作用的情感是 

爱情。 

« • 
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a ) 爱情的概念 

如杲形成荣誉的基本定性的是由主体自己想象为具有绝对独 
立性的个人身上的主体性，在爱情里最高的原则是主体把自己抛 
舍给另一个性别不同的个体，把自己的独立的意识和个别孤立的 

參 

自为存在放弃掉，感到自己只有在对方的意识里才能获得对自己 
的认识。从这个观点来看，爱情与荣誉是互相对立的。但是从另 

一 方面看，我们也可以把爱情看作荣誉所已包含的东西的实现，因 

• » 

为荣誉所需要的正是要得到旁人的承认，要在旁人身上认识到自 
己的无限性。如果要这种承认是真实的，完全的，那就要求得到另 
一个人重视的不只是我的抽象的人格，也不只是我的人格在某一 
具体的孤立的因而是有局限性的事例中的体现，而是我的主体性 
整体，我应该把这主体性所包含的一切，把我这一个体的过去、现 
在和未来的样子，全部渗透到另一个人的意识里去，成为他（或她） 
所追求和占有的对象。在这种情况下，对方就只在我身上生活着， 
我也就只在对方身上生活着；双方在这个充实的统一体里才实现 
各自的自为存在，双方都把各自的整个灵魂和世界纳入到这种同 
一里。正是主体的这种内在的无限性使爱情在浪漫型艺术里占着 
重要的地位，这种重要的地位又因爱情所含的更高的丰富意蕴而 
得到提高。 

爱情并不象荣誉那样往往依靠思考和知解力的诡辩，而是植 
根于心情里，性别既然在这里起作用，所以同时也建立在精神化的 
自然关系的基础上。不过爱情如果要显出它的本质，就只有通过 
主体按照他的内在精神和本身的无限性而进入这种精神化的自然 


关系。这种把自己的意识消失在另一个人身上的情况，这种忘我 
无私的精神(只有凭这种精神，主体才会重新发见他自己，才真正 
实现他的自我），这种忘我的精神（由于忘我，爱情的主体不是为自 
己而存在和生活，不是为自己而操心，而是在另一个人身上找到自 
己存在的根源，同时也只有在这另-个人身上才能完全享受他0 
己）就形成爱情的无限性。这里的美主要在子爱情这种情感并非 
始终都只是冲动和情感，想象围绕着爱情的关系创造出一整个世 
界，把一切其他事物，一切属于现实生活的旨趣、环境和目的都提 
升为这种情感的装饰，把-切都拉入爱情这个领域里，使一切都由 
于与爱情的关系而获得价值。爱情在女子身上特别显得最美，因 
为女子把全部精神生活和现实生活都集中在爱情里和推广成为爱 
情，她只有在爱情里才找到生命的支 持力； 如果她在爱情方面遭遇 
不幸，她就会象一道光焰被第一阵狂风吹熄掉3 

在古典型艺术里爱情不曾取这种主体亲热情感的形式而出 
现，在表现于艺术作品时，爱情一般只是一个次要的因素，或是只 
涉及感官享受方面。在荷马史诗里，作者并不把重点放在爱情上， 
否则就让爱情现出最体面的形象 ：或是 表现为家庭生活中的婚姻， 
例如彭涅洛普①的形象，或是表现于贤妻良母的关心，例如安竺若 
玛克③，乃至表现为其它伦理的关系。把巴里斯和海伦③结合在一 

①彭涅洛普 （ Penelope )， 希腊远征军将领之一俄底修斯的妻子，丈夫出 征二十 
年，她坚决拒绝了一系列的求婚者。 

⑤安竺若玛克 ( Andromache ) 是特洛伊主将赫克忒的妻子，国破家亡后边波 
希腊人俘虏去当奴隶。 

③巴里斯 （ Paris ), 特洛伊王子，海伦 （ Helena 〕， 希腊的一个王后，巴里斯访希 
腊，海伦跟他私奔到特洛伊，希腊人以虬为耻辱，所以举兵远征，要夺回海伦 # 这便是 
荷马所歒咏的特洛伊战争 e 
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起的那种联系是被认为不道德的，它是特洛伊战争的残酷和困苦 
的根源。阿喀琉斯对布里赛斯的爱情在情感和内心生活方面都没 
有什么深刻的东西，因为布里赛斯是一个女俘，只得服从他的意 
志。在莎浮①的颂体诗里爱情的语 言固然 提髙到具有抒情的狂 
热，但是所表现的毕竟只是热血的狂焰而不是主体灵魂深处的亲 
热情感。从另一方面来看，在阿拿克勒安⑤的隽妙的短歌里，爱情 
显得是一种较愉快的一般享受，没有无限的痛苦，没有控制整个生 
命的气势，也不是一个忧伤抑郁的心灵所表现的那种拋舍一切的 
虔诚，而是以舒畅的心情去对待直接的享受，既没有非这个姑娘不 

• m 

爱的那种强度，也没有要避免一切姑娘的那种僧侣禁欲观念。在 

古代悲剧里也见不到浪漫意义的爱情，特别是在埃斯库罗斯和梭 

福克勒斯的作品里爱情本身并不具有重要的旨趣。尽管安蒂贡和 

希蒙订了婚，希蒙在他父亲面前替她求过情，没有能救住她的命， 

竟为她自杀，但是他向他父亲求倩的理由也只是订婚这个客观情 

况而不是主体方面爱情的威力，他并不象近代恋爱者那样感受爱 

情的滋味③。在攸里庇德斯的作品里爱情已作为一种重要的情致 

* 

来处理，例如在<斐竺罗》里。但是就连在这里爱情也还是一种由 
热血支配的犯罪的错误的冲动，是一种情欲方面的罪孽，是由爱神 
维那斯挑拨起来的，爱神要害死希波&:图斯，因为没有向 他献辆 
牲④。同 样，在麦狄契女爱神的雕像里々，我们也看到爱情在造形 

① 莎浮 （ S ] pho )， 著名的歌颂爱情的希腊女诗人。 

⑧ 阿拿克勒安 （Anakreon), 以爱情诗著名。 

③ 事见《安蒂贲》悲剧，参屬第一卷第280页注。 

④ 斐 竺罗爱 上丈夫 前妻生的儿子希波立图斯，他+理睬，她便在丈夫面前诬告 
他要 污辱她 ，她 丈夫求 海神把 这个儿子弄死 d 

© 麦狄契 女爱神 （Venus de Mcdicis) 现藏 巴黎霣 浮尔官 • 
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艺术里表现于一个停勻秀美的形象，但是完全没有浪漫型艺术所 

要求于爱情的那种内心生活的表现。罗马的诗歌也有同样的情况， 

由于共和政体的崩溃和道德生活的堕落，爱情变成多少只是一种 

感官的享受。在彼得拉克©的商籁体诗里却不然，尽管作者 

把这些诗歌看成一种玩艺，把他的诗名建立在他的用拉丁文 

诗作品上，他在这些商籁体诗里毕竟写出一种幻想式的爱情，使 

意大利晴空之下由艺术陶冶的爱情的热焰和宗教情操熔化在 - 

起，这就使他永垂不朽。但丁的上升历程是从他对比阿屈理契的 

爱出发，这种爱在他心里升华成为宗教的爱②，他凭勇敢大胆建 

起一种雄壮的宗教的艺术观，做出前人所不曾敢做的事，把自匕 

# 

放在人类裁判者的地位，把他们分配到地狱和天堂。作为和这种 
上升历程相对立的形象，薄迦丘有时把爱情写成强烈的情欲，有时 
把它写成轻浮放荡没有伦理意义的。在德国中世纪行吟诗人的爱 
情诗歌里，爱情显得是细膩的，温柔的，哀伤的，单调的，没有丰常 
的幻想，带有嬉戏的意味在西班牙人那里，爱情在表现上富于幻 
想，骑士风的色彩很浓，在追求和辩护爱情的权利与义务之中，注 
往显得计较毫厘，很琐碎,他们把这种权利与义多看作是个人楽誉 
攸关的事，在这里他们也最突出地沉湎于幻想。在较近代的法国 
人那里，爱情变成更是向女人献殷勤的事，颇近于虚荣。它是矫揉 
學 序成为 带有高度隽妙的诗意，夹杂着俏皮的诡辩的一种情感 ^I 

I 

①彼得拉克 （ Petrarca ), 十四世纪意大利人文主义者，他的商籁体诗《罗娜夫人 
的生和死々，歌颂一位他虽爱慕而却已嫁给别人的女子，是近代西方爱情诗的先驱。商 
籁体诗即十四7体诗。 

⑧ 但丁在 《 神曲*里让他重年所钟情的比阿屈理契做他上天堂的向导，去朝见圣 

母. 
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而是只有感官享受而无热情，时而是只有热情而无享受，它是一种 
升华过的、富于思索的情感和敏感。 一-一 这里我还只能略提这几点 
看法，详细讨论不是本題范围内的事。 


b ) 爱情的冲突 

更仔细地来看，世俗的旨趣一般分为两 方面： 一方面是单纯 
的世俗旨趣，例如家庭生活，政治关系，公民生活，法律，权利，道德 
风尚之类；另一方面在这种本身固定的生活里④，深厚的爱情也涌 
现于髙尚热烈的心灵里 一一 爱情这种心情方面的世界宗教时而以 
各种方式与宗教结合在一起，时而压倒宗教或不顾宗教，因 为它使 
0己成为生活中唯一重要的或至髙无上的事，不仅要抛弃一切其 
它 ，和心爱的人逃到一个沙漠里去，使自己和世界隔绝，而且还走 
到做爱情的奴隶，为它而牺牲一切人类尊严的极端-一-这当然不 
美^海尔布隆市的克钦姑娘就是如此。由于这种隔绝，爱情的 
旨趣在具体现实世界里就不能不遭到冲突，因为爱情之外还有许 

鑄 囑 

多其它生活旨趣，也要求得到实现，这就会破坏爱情的垄断。 

1) 在这里要提到的第一种最常见的冲突就是荣誊和爱情的 

■■春 m 4 m m m 

冲突。荣誉和爱情同样是无限的，荣誉所采取的内容可能对爱情 
是一种绝对障碍。荣誉的职责可以要求牺牲爱情。例如从某一个 
观点看，一个地位高的人爱上一个地位卑微的女子，就是不荣誉 
的。按照事物的本质，阶级地位的差异是必要的，现成的^只冇等 


① 指家庭，政治，法律，逋德之类社会制度和凤尚 a 

② 《海尔布播市的克钦姑娘》 ( K^thchen Von Hcilbronn )^ 德国十九世纪 I 竽 
人克莱斯特的剧本。 
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到按照真正自由的绝对槪念对世俗生活加以重新缔造的时候，阶 
级地位，职业等等才可以由主体来自由选择 ®; 在这个时候尚未到 
来之前，就还会存在着两种情况，一方面决定一个人的固定的社会 
地位的是他的家庭出身，另一方面由此而起的阶级地位的差异，除 
掉荣誉之外，就会作为绝对的无限的东西而获得人们的坚决保持， 
因为这种差异本身就是荣誉攸关的事。 

2) 除掉荣誉之外，还有第二个因素，即政治的旨趣，对袓国的 

钃 《 « 

爱，家庭职责之类永恒的实体性的力量本身，也会与爱情发生冲 

• mm* 

突，阻止爱情的实现。特别是在近代艺术表现里，客观的生活情况 
既已形成而且普遍生效，这种冲突就是艺术所爱用的。在这种情 
况下，爱情作为主体心灵中的一种本身重要的权利，就和其它权利 
与职责发生矛盾对立，使得心情把这些职责视为次要的东西而抛 
开，否则就要承认这些职责，而走到自己和自己，即和自己的情欲 
的威力，发生冲突。例如《奥莲女郎>用的就是这种冲突③。 

3 ) 亨手，和爱情发生矛盾对立的还可以有一些$宇的情况和 
障碍，例如事物的寻常演变，生活中散文性的事物，灾祸，情欲，偏 
见，心胸的狭隘，旁人的自私以及多种多样的事故。这里往往夹杂 
着很多可恨可怕的卑郵的东西，因为这里和爱情的温柔的灵魂美 
相对立的总是倩欲中恶劣的粗郢的和野蛮的因素。特別是在近代 
的戏剧、故事和小说里，我们往往看到这类外在的冲突，其中主要 
的兴趣在于对不幸的恋爱者的苦痛，希望和失望所抱的同情，它们 

① 黑格尔一方面为阶级差别辩护，另一方面也看到这种阶级差别将来是会变革 
的。 

③ 《 奥莲女 郎&是 （Die Jungfrau von Orleans), 德国诗人席勒写的剧本 ，以十 
五世纪法国民族女英雄赛 • 达克为主角，已见前。 
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通过悲或欢的结局来感动人，满足人，或是一般仅起消遣的作用。 
这种冲突要靠单纯的偶然性，所以是次要的。 


C ) 爱情的偶然性 

从各方面看，这种爱情里确实有一种髙尚的品质，因为它不只 
停留在性欲上，而是显出一种本身丰富的髙尚优美的心灵，要求以 
生动活泼、勇敢和 牺牲的 精神和另一个人达到统一。但是这种浪 
漫型的爱情也有它的局限性。在内容方面它缺乏自在自为的（绝 
对)普遍性。它只是个别主体的私人情感，其中不包含人类生存中 

• • • 參# 

的永恒旨趣和客观内容意蕴，例如家庭，政治目的，袓国，职业，社 

b 

会地位，自由和宗教等方面的责任；爱情的内容只有恋爱者的自 
我，由另一个人（恋爱对象）的自我反映出来，恋爱者从这反映中又 
感到自己的自我。这种内容还只限于形式上的（抽象的）内心亲热 
情感，还不真正符合本身具体的个人所应有的整体性。在家庭、婚 
姻、职责和国家的领域里所应涉及的主要因素并不是主体情感和 
只爱这个人而不爱任何其他人那种排他性的结合。但是在浪漫型 
的爱情里，关键正在于这个男子就只爱这个女子，而且这个女子也 

• * • • 参* ■籲 ■肇# 參 

就只爱这个男子。为什么爱的正是这个个别的男子或女子呢 ，唯一 

秦爆 • • 

的根由在于主体方面的特殊癖性和偶然的心血来潮。每一个男户 
或女子都觉得他或她所爱的那个对象是世界上最美，最高尚，找不 
到第二个的人，尽管在旁人看来只是很平凡的。但是既然一切人 
或是多数人都显出这种排他性，每个人所爱的并不是真正的唯一 
的女爱神，而是每个人把他所心爱的女子看成女爱神或是比女爱 
神还强，我们从此就可以得出 结论： 可以看成女爱神的!^多 得很； 
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事实上每个人也都知道世上有无数的漂亮的或是品质高尚的姑 
娘，她们全体(或是其中大多数)也都找到了她们的情郎，求婚者和 
丈夫,在他们的眼中，她们都是美丽的，善良的，可爱的……等等，所 
以偏爱某一个人而且只爱这一个人的现象纯粹是主体心情和个人 
特殊情况方面的私事，恋爱者只肯在这一个人身上发见自己的生 
命和最高意识，这种顽强固执正足以说明爱情既是随意任性的，又 
带有必然性的。在这种态度中，主体的高度自由和绝对的选择当然 
得到承认，这种自由却不只象在攸里庇德斯的 <斐竺罗> 里那 
样要服从一种情致或一种神性，而是完全从个人意志出发，所以上 
述选择也显得是一种执拗，一种来自特殊性的顽固态度。 

因此，爱情的冲突，特别是在爱情和具有实体性的旨趣对立斗 
争的时候，总是具有偶然的和无理由可辩护的一方面，因为恋爱荠 
凭自己的单纯的主体性，提出本身并非绝对合理的要求，来对抗按 
照他的本质他就要维护的那些具有实体性的东西。古代崇高的悲 
剧人物如阿迦门农、克吕泰谟涅斯特拉、俄瑞斯特、俄狄普、安蒂 
贡、克里安之类固然也各有一种个人的目的，但是他们当怍行动的 
内容去追求的那种具有实体性的东西或情致、却有绝对可辩护的 
理由，因而本身具有普遍的旨趣。他们的行动所招致的结局之 
所以感动人，并非由于它是一种不幸的命运，而是由于那种不幸显 
出了他们的荣誉——-因为得不到满足就不甘休的情致具有一种本 
身必然的内容。如果克吕泰谟涅斯特拉的罪行在她的具体事例里 
没有受到惩罚①，如果安蒂贡作为姊妹所受到的侮辱没有消除②， 


①见卷一 ,272页注②。 

③见卷一,280页注①。“侮辱”指国王禁止她收葬兄尸。 
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那本身就是一件冤屈。但是这类爱情的苦痛，这些被粉碎的希望, 
这种一般沉湎于爱情的情况，恋爱者所感到的这种无限的苦闷和 
所想象的这种无限的幸运和幸福，本身都没有普遍的旨趣,而是只 
涉及他们个人。每个人固然都有一颗能恋爱的心，都有权利享受 
爱情的幸福，但是他在这一次事例里，在某种情况之下，恰巧碰上 
这一个姑娘而没有达到他的目的，这并不算什么冤屈。因为他恰 
巧心血来潮，非爱这个姑娘不可，这里面并没有什么必然性，如果 
这种事应该引起兴趣，那也只是对极端的偶然性，对没有普遍性的 
不可以为训的主观任性的行动发生兴趣。所以这类爱情不管写得 
多么热烈，产生的印象却仍然是冷冰冰的。 

3. 忠贞 

浪漫型的主体性在世俗生活领域里的第三个重要因素是$ 
贞。我们在这里所说的“忠贞”所指的既不是始终不渝地坚守爱情 
方面的信誓，也不是友谊方面的坚贞，例如古代阿喀琉斯和帕屈罗 
克鲁斯 CD 的友谊所提洪的优美的形象以及俄瑞斯特和庇拉德斯② 
的更亲密的关系。这种友谊主要存在于青年人之间。每个人都要 
替自己开辟出一条生活的道路，缔造出一个现实世界，并把它保持 
住。但是人当青年时代还生活在不很明确固定的现实社会关系里， 
彼此容易紧密契合，联系成为一条心，一个意志，一种活动。一个 

①见卷一 ,302页注③。 

® 俄瑞斯特当父亲被母亲谋杀后，逃到他的姑父的宮庭里，庇拉德斯和他是姑 
表兄弟，二人的友谊在西方成为友谊的典型。 
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青年人着手去做一件事，其他青年人也就都跟着做起来。成年人 
的友谊就不如此，他们的生活情况不同，各走各的道路，彼此不可 
能有那样紧密的共同生活，不可能那样相依为命。他们时而聚会 
在一起，时而又分散了，因为他们的兴趣和事务时而使他们碰头， 
时而使他们分手，友谊，意气相投，见解和方佝的一致，可以很长久 
地把他们联系在一起，但是这已不是青年人的友谊，在决定做一件 
事的时候，不是那样一唱百和了。我们的较低沉的生活中有一条 
基本 原则： 在火体上人各为己，每人都在对付自己的现实生活。 

a ) 服役的忠贞 

只有在地位平等的人们之间才可以有友谊和爱情两方面的忠 
贞，我们现在所要谈的却是对一个地位比自己高的上级或主子的 

參 • 

忠贞。这种忠贞在古代已经可以看到，那就是奴仆对主子一家的 
忠贞。俄底修斯的牧猪奴①在这方面提供了最美的事例。他不分 
昼夜寒暑，辛辛苦苦地照料他主子的猪，为他主子担心，最后帮助 
他对付了那些向主妇求婚者。莎士比亚在《李尔王》里（第一幕，第 
四景）也描绘了一个类似的动人的忠贞形象，不过他把忠贞描绘成 
为完全是心情方面的事。坎特要服侍李尔王，李尔王就问他，你 
认识我吗， 伙计？ ”坎特回答说，“我不认识你，但是你的面貌显出一 
种神情，使我廿心认你做主？。”这就颇近似我们在这里所要界定 
的浪漫型的忠贞。因为在浪漫艺术阶段，忠贞已不是奴隶对奴隶 
主的忠贞，奴隶对奴隶主的忠贞尽管也可以优美动人，但毕竟缺乏 

①见荷马史诗《奥德赛》，俄底修斯离家二十年后，乔妆回家，只冇牧猪奴认出 
他,帮助他消灭了许多谋夺他的王位和向他妻子求婚的人彳 nu 
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个人人格的自由独立性以及真正属于自己的目的和动作，所以毕 
竟是次要的。 

我们现在所要谈的却是骑士风所崇尚的封建臣属的忠贞，在 
这里 主体尽 管效忠于一个上级，亲王，国王或皇帝，却把自己的自 
由独立的地位当作远较重要的因素而保持住。但是忠贞仍是骑士 
风中的一个大原则，因为它至少在起源时是社会团结和社会秩序 
的基础。 

b ) 忠贞中主体的独立性 

通过个人之间的这种新结合而显示出来的较有内容的目的还 
不是爱国主义，即还不是一种客观的普遍旨趣，而只是联系到某一 
主体或主子的，所以又取决于个人荣誉、个人便利和主观意见。在 
一种尚未开化，尚未驯服，尚无职责与法律的统治的外在世界里，这 
种忠贞就显出它的最大的光彩。在这种无法律的实际情况里，最有 
力量和最有才干的人就 挤上固 定的中心地位，作为领袖和君主，其 
余的人就自愿地聚集在他们的周围。后来这种关系就发展成为封 
建制度中一种法定的约束，保证每一个臣僚可以独立地要求享受 
他的权利和特权。这整个制度在起源时所根据的基本原则是自由 
选择，一个人可以选择一个主子来依靠，也可以自由决定这种关系 
要维持多久。所以骑士风的忠贞要支持财产、 权利、 个人的独 fc 
性和荣螫,因此人们不认为忠贞就是主体尽管违反自己意愿也必 
须尽的一种单纯的义务；与此相反，每个人都使忠贞的保持以及 

与之相关的公众秩序的保持依存于他自己的意愿、欲望和特殊的 
意见。 


C ) 忠贞的冲突 


因此，对主子的忠贞和服从很鞞易和主体的情欲，荣誉的破 
坏，受屈辱的感觉，爱情以及其它内在界和外在界的偶然事故发生 
冲突，这样它（忠贞）就变成很靠不住的。例如一个骑士效忠于他 
的君主，而他的朋友却和这个君主发生了争吵。这时他就须在这 
两种 忠贞之中作出 选择， 而他首先要对他自己的荣誉和便利保持 
忠贞。这种冲突的最好的例子是熙德①。他既忠干国王，也忠于 
fi 己。国王做得对，他就帮助；国王做得不对，或是侮辱了他，他就 
收 ha 的强有力的 支持。 査理大帝的臣僚们也是持这种态度⑤。 
他们之间的统治与服从的关系颇类似我们巳经看到的宙斯和其他 
神们的关系；头目下命令，咆哮争吵，但是独立的强有力的僚属们 
可以随心所欲地违抗他。把这种脆弱或松散的君臣关系描写得最 
真实最美妙的是 <列那狐的故事》'!^正象在这部诗里国家大人物 
们都为他们自己和他们的独立性服务-样，中世纪的 EJ 耳曼的;5、 
主和骑十们毎逢 要转* 体和皇帝做点事的时候，都推脱说不 在家； 
我们可以说，人们对中 Ht 纪的评价很髙，仿 佛正是 因为当时每个\ 
都配得上称为一个有柒誉的人，只要按照卩〗己的主观意 M 行事，做 
得出一个按理性组织起来的国家所石容许的事^ 

在荣誉、爱情和忠贞这三个阶段，基础都是: t 体本身的独立 
性，都不断地展现于『彳益广阔丰常的旨趣，而在这些旨趣中主体却 

— **** * - "'― ^ » ill ， r .• i-h. . .. ^ . r _ __ I _ 

^熙德是西班牙的民族英雄* 《 熙德传奇 T 中的主角。 

③査理大帝和他的臣®都是抗缶入©的伊斯兰狡徒凉尔族的民族英雄，事迹见 
法国的《罗兰歌^ 

③《列那狐的故事 > 是一部中 1 M ； 纪臥 躺性的传奇 
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始终一致，忠实于自己。这些因素在浪漫型艺术里形成了纯粹宗 
教范围以外的最优美的部分 Q 它们的目的都涉及人类生活，这至 
少从主体自由方面来看时，使我们感到同情，不象在宗教领域里的 
浪漫型艺术那样在题材和表现方式两方面都和我们近代人的槪念 
发生冲突=> 不过这一领域也可以从多方面和宗教发生联系，使宗 
教的旨趣和世俗的骑士风的旨趣交织在一起，例如圆桌骑士们搜 
寻圣杯 ® 的冒险事迹。这两种旨趣的混合替骑士时代的诗歌有时 
带来了很多神秘幻想成分，有时带来很多的寓意的成分。但是荣 
誉、爱情和忠贞的世俗领域也可以完全独立，与宗教方面目的和思、 
想情感的深化不发生关系，只把心情裉据世俗的内在主体性而发 
生的动荡表现出来。——这一阶段艺术的缺点在于这种内心生活 
没有由人类的关系、性格和情欲以一般现实生活的具体内容来充 
实起来 。 这种心灵本身虽无限，但仍不免是抽象的和形式的，它和 
丰富多彩的人类现实生活仍处于对立的地位，因而这种心灵就有 
一 个任务，要把这种较广阔的材料吸收进来，通过艺术加工，把它 
表现出来。③ 


① 圆桌是英国传说中亚述王的骑士们聚会时用的桌子，取圆形，位置就一律平 
等；圣杯是耶稣在最后晚餐中用的洒杯，他临刑时门徒用来盛他的血。中世纪亚述王 
的骑士们发誓要捜寻这个圣杯。事见英国《亚述王之死》的传奇故事。 

② 这第二章说明浪漫型艺术除了宗教范围的題材之外，还有较晚起的主要围绕 
着 1 H : 俗生活的骑士风，骑士风的基本特色是 t 人的无限主体性，脱离了对神的和解和 
依存而更多地关心世俗生活，它的主要内容不外三神，一是个人的荣誉感，二是男女之 

间的爱情，三是对封建主和朋友的忠贞。黑格尔主要根据中世纪一些传奇作品分别讨 
论了这 三种内容。 


第三章个别人物的特殊内容的 

形式上的独立性 

回顾一下上文，我们首先研究了处在绝对领域（即宗教范围) 

镰 

里的主体，也就是主体意识到自己与神达到和解，或精神与它本身 
达到和解的一般过程。这个阶段的抽象性在于心灵牺牲了属于世 
俗性的 A 然和人壯方面的东西（尽管这方面是符合道德，有理由可 
辩护的）而退回到心灵本身，以便只从纯然精神的天国里得到满 

足。其次我们研究了凡人的主体不包含前此与神和解时所包含的 

• * 

否定，变成对自己和对亲人都是背定的。这种纯然世俗性的无限 
(或独立）所涉及的内容只限于荣誉中的个人独立性、爱情中的亲 
切情感以及忠贞中的服役关系。这种内容尽管可以表现于多种多 
样的复杂情境之下的各种色调和强度不卩 d 的情感和情欲，但所表 
现的总不外是主体的独立性和亲切情感。所以剩下尚待研究的第 
手点就是浪漫型艺术如何掌握和表现人类生存中其它方面的材 
料，内在的或外在的，如何看待这些其它材料的性质及其对心灵的 
意义。这里所涉及的一般是一个独立自由的客观存在的个别特殊 
事物的世界。①就它无须由宗教精神渗透进去，无须与绝对结成统 

① 这一节说的很抽象，须结合本部分总论和题材划分节来看，才较易理解。说的 
是浪漫型艺术部分二章中所涉及的三个阶段。第一个阶段是纯 粹宗教 性的，主体否定 
尘佾生活，达到自己与神(基督)的和解，这是基督教在西方沫行的 初饵； 第二个阶段是 
纯粹世俗性的，主体不否定尘世生活，获得独立，主要指中世纪鴉士风所包含的荣誉、 
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一体来说，它是立在自己的脚跟上 而且在 自己的领域里独立行 
走的。 

所以在浪漫型艺术的这第三个领域里，宗教的题材、骑士风以 
及它的由内心产生而不直接符合现实的那些高尚的观点和目的都 
已消失不见了。现在要满足的却是对现实本身的希求，要能满足 
于客观存在的事物，满足于自己，满足子人的有限性，总的来说，满 

• •• 9 

足于一般有限的、特殊事物和写生画式①的风格。人要在他的现 
实世界里凭艺术把现实事物本身按照它们的本来生动具体的样子 
再造出来（尽管要牺牲内容和表现两方面的美和理想性），作为具 
有这种精神的人的作品，摆在面前来看。一-我们前已说过，基督 
教在内容和形式上都不象东方神和希腊神那样是从想象的土壤中 
生长出来的。如果说，正是想象才能凭它本身的力量造出.」:蕴来， 
使真正内在的东西和它的完整的形式达到统一和紧密结合，这种 
理想在古典型艺术中真正达到了，那么，我们在基督教里所看到的 
却不是这样,它一开始就把现象界的世俗性特点，按照它本来的样 
子用来作为理想中的一个因素，使人的心灵满足于外在世界的平 
凡的和偶然的事物而并不要求美。但是人与神的和解原先只是一 
种可 能性； 固然一切人都被邀请来享受这种幸福，而真正被选上的 
只有少数人。对于多数人的心灵来说，天上的王国和世间的王国 
都同样是一种彼岸②，这种心灵为着宗教生活的缘故，不得不抛弃 

爱情和忠贞三种理想；第三阶段仍是世俗性的，不但放弃了天国，也放弃了骑士理想， 
满足于现实世界的平凡事物而不要求美，这是西方资产阶段上升时期现实主义流行时 
期的愴况 0 

①如其本然的，未加理想化的 3 

© 桩岸是人所达不到的壤界，此岸是凡人经常搂触的平凡现实，处在浪漫型艺 
米第三阶段的心灵躭满足于平凡现实，这确是近代西方资产阶级文艺的特点* 
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世俗性的东西和自私自利的实况。这种心灵从无限悠远的境界出 
发，要使它原来抛弃掉的现实世界成为-种肯定性的此岸，要在它 
的现实存在中发见自己和行使意志，这种情况本来是个开始，而在 
浪漫型艺术的发展中却形成了终结，而且也是人向自己内心世界 
深刻化和精微化所达到的最后阶段。© 

关于表达这种新内容的形式，我们已经看到，浪漫型艺术一开 
始就碰上一个矛盾：那就是本身无限的主体性在它的独 t 状态中 

i 

就无法与外在材料结合起来，这两；5面是必然要分离的。这两方 
面的独立和对立以及心灵沉浸于内在世界的情况就形成了浪漫型 
艺术的内容。刚一结合，这两方面总是乂回到瓦相分裂，直到最后 
就彼此完全脱节，因而显出它们要在艺术以外的领域里才能找到 

« •■參 參 

完全的结合。由于脱节，这两方面对艺术的关系就只是形式上的， 
因为它们不能形成古典理想曾使它们形成的那种统一整体。^典 
型艺术是处在一些坚定的人物形象的世界黾的，它有--种由艺术 
加工达到完美的神话以及其中一些不可磨灭的形象作为基础，所 
以古典型艺术的瓦解，象我们在讨论由古典型艺术到浪漫型艺术 
的过渡时已经看到的，除掉喜剧和讽剌诗两 个基本 上很窄狭的领 
城以外，是一种向轻松愉快方面的发展，或是一种迷失在卖弄学 
识、死板无味的摹仿，最后堕落到一种粗疏低劣的技巧。题材在大 
体上还和过去一样，只是过去的精神活泼的创作方式被日渐没有 
精神的表现方式和只在技术和外表上做工夫的传统所代替了。浪 
漫型艺术的发展和终结却不是这样，而是艺术题材率身的内部瓦 
解，题材中的组成因素互相脱节，各部分变成独立自由了，而结果 

①这节后半原文 很艰晦 ，参较英法译文也携不着要领，姑照原文 直译。 
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使创作主体方面的娴熟技能和艺术表现手腕却随题材的瓦解而曰 
渐提髙，实体性的内容兪消失，技巧方面也就愈趋完美^ 

这最后一章可以细分为三部分。 

第一是人物性格的独立性①，但是这种人物性格是一种特殊 
个别的人，他自禁闭于自己的天地，即个人的特殊性格和旨趣。 

其次，与人物性格的这种个别特殊的形式相对立的是情境，事 

• • 

迹和动作(情节）的外在形状。由于浪漫型的亲切情感对外在事物 
一般是漠不关心的，所以实际外在现象就变成独立自由的，既没有 
由目的和动作的内在精神所渗透，又不能充分表现这种内在精神， 
于是就以独立的姿态出现。结果在它的不紧凑的松散的表现方式 
中，事态的发展，情境，事件的承续次第和结束方式都带有偶然性， 
象在冒险投机似的。 

• •春 參 

达到完满统一才构成真正艺术槪念的那两个方面既已 
分裂了，结果艺术本身也就遭到了分裂和瓦解。艺术从此一方面只 
描绘单纯的平凡的现实，按照事物本来的偶然个别性相和時殊细 
节把它们描绘出来，它的兴趣只在于凭艺术的熟练技巧，把这种客 
观存在转化为幻象 •，另 一 方面转到相反的方向，即转到完全主观的 
偶然性的掌握方式和表现方式，转到所谓“ _亨”，通过巧智和主观 
幻想游戏去对一切现实事物加以歪曲颠倒， i 后就走到艺术创作 
的创造力髙于一切内容和形式的局面。 


①统一体中两对立面分裘开来，就各自独立了，本章中“致立性 ，，就 指此 9 这种钕 
立性 只是形式上的，因为不是具体的或与对立面结成统一体的。 
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1. 个别人物性格的独立性 

我们现 Q 见到，浪漫型艺术的出发点是孤立的主体的无限 
性①，这也还 dt 本阶段的浪漫型艺术的基本定性。不过这种本身 
独立的无限性在本阶段里却新加了一些 因素： 第一个因素是 

的特殊性，这种内容形成了主体的世界；第二个因素是主体及 

• • • • 

殊性和他的愿望与目的的直接 结合； 第三个因素是人物性格本身 
所界定的生动具体的个性 。 所以我们在这里所说的“人物性格”不 
是意大利人用面具所表现的那种人物性格。意大利的面具固然也 
标志出某些确定的人物性格，但只标志出他们的抽象的一般性格， 
见不出主体的个性。本阶段人物性格却是每一个人有每一个人的 
特征，本身是一个整体，一个具有个性的主体。如果我们在这里也 
还谈人物性格的形式化和抽象化，我们所指的只是这样一个 事实: 
基本内容，即这种人物性格的世界，一方面是有局限的，所以是抽 
象的，另一方面显得是偶然的。这里个人之所以成为他那样的个 
人，并不是由于他具有实体性的或是本身有理由可辩护的内容，而 
只是由于具有人物性格的主体性，这种主体性因此不是靠内容和 
坚定的情致，而是靠它自己所特有的个体独立性。 

在这种形式化范围之内可以分出两个主要的差异面。 

• ••••• 

一 方面人物性格有顽强实现自己的坚定性，替自己定下明确 
的目的，把片面性的个性所有的全副力量都用来实现这种 目的； 另 
一方面人物性格表现为主体性的整体，但是这种主体性的整体还 

• • - • • •— 1—■ ^ — ■ m m - J . n _ 

①无限性即自由或独立性， 




344 第二卷理想发展为各种特殊类型的艺术羌 

j . . . . • — - •__ r . • b 4 . •♦■ . —_ •- . . - — s - —i • ■■ •- •_ ■*• 垂 _ i " ， ■ ■. r - ~i_ • • . . • -• ■ 籲 - fc -- - "~™- - "^^*** m 

禁闭在它的内心世界里而没有展开，它的内心深处还没有揭幵，所 

t •鵪 《 

以不能用 言语来 说明，不能达到完满的表现。 

a ) 个别 人物性格的形 式上的坚定性 

现在我们所谈的人物性格是这样一种特殊的人物性格 •. 他生 
来是什么样人，他就要做那样的人。就象动物是彼此不同的，它们 
就把这种不同作为辨别出自己的标志。这里不同的人物性格在范 
围和特征方面也是偶然的，不能通过概念去明确界定。 

1) 所以这种只能代表主体个人的个性没有与某种普遍情致 
联系起来经过深思熟虑的意图和目的；凡是它所有的东西，所做的 
事，所达到的成就，都是由它凭它所特有的本性，不假思索地当场 
立即表现出来的，它的本性是怎样.它就让它怎样，并不求使它建 
立在某种较髙的原则上，具有某种实体性，有理由可辨护；而是顽 
强地毫不屈服地任性行事；在这种坚定态度之中它不是行得通， 
就是垮台。只有在丧尽神性而让人的特殊癣性的效用和价值得到 
充分承认的地方，人物性格的这种独立性才可以出现。莎士比亚 
的人物性格主要地属于这一种，他们的顽强的坚定性和片面性特 
别值得惊赞。这里所涉及的不足宗教虔诚，不是出 f •人在宗教上 
自己与自 lL 和解一致的行动，不是黾纯的道德问题。相反地，我们 
所看到的是些完全侬锯卩1己的浊立的个別人物，他们所追求的特 
殊目的是只有他们才有的，是完全由他们的个性决定的，他们带着 
始终不渝的热情去实现这些自的，丝毫不假思索和考虑普遍原则， 
只求达到自己的满足。特别是象《麦克伯》，<奥赛罗，，理丧二世> 
之类悲剧，每部中都有一个这样的人物性格，他周围的人物都没有 

9 » 
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他那样突出和强有力。例如麦克伯的性格就决定了他的追求名位 
的野心。起初他还踌躇，但是接着就伸手去抓王冠，为着要抓到 
手，不惜谋杀国王；为着要保持住王冠，不惜采取一切残暴凶恶的 
手段。这种不顾一切的坚定性，这样 一心一 意地坚决实现由自己 
抉择的目的，就是麦克伯的主要吸引力所在。什么东西都不能使 
他动摇，无论是对神圣王权的尊敬，他妻子的疯狂，部下的叛乱，还 
是迫在眼前的毁灭，无论是天上的还是人间的法律，他都-切不 
顾，勇往直前，决不后退。麦克伯夫人的性格也和他很类似。只冇 
审美趣味低劣的近代批评家胡说八道，才在她身上发见到所谓爱 n 
从一开始，麦克伯写信给她谈他会见女巫们和女巫们预言他的命 
运（第一慕，第五景），女巫预 言说： “祝贺你，考道郡的领主1祝贺 
你，你还要做国王！”她谈到这里就说，“你本是格来弥斯郡的领主 
和考道郡的领主，将来还要做预言说你要做的国王。 m 足我怕你 
的性格 软弱； 肚子里人类善心那种乳汁太多了，怕不能采取最捷便 
的道路。”她没有丝毫恩爱的味道，对丈夫的幸运毫不感到欢喜，没 
有道德的情操，没冇间情，没有高尚心灵的怜悯，她怕的 n 是她七 
夬的性格成为她达到野心的 障碍; 她把丈 fc 看作只是-个[:具；在 
她身上找不到踌躇，找不到迟疑，找+到顾虑，找不到退缩和 d 
而她的丈夫麦克伯起初还现出这些 心情； 她完全凭 fid 纯粹抽象 
的（专一的）顽强的性格行事，只要对她苻利，她5上就做 f 去，沒 
到最后毁灭自己为止。这种毁灭对干麦克伯本人来说，是在他谋 
杀了国王之后从外界冲击到他身上的 ，而对 于她来说，却是女性内 

心 ft 界的毁灭，她变成疯狂了。 理査二 世，奥赛罗，老玛格列特 U 

-- 一. • _. - _ ___ _ 

① 英国亨利六世的王后，出現在 C 亨利六世 》 和< 理査三世 》 等剧里 & 
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之类人物也是如此。和他们相反的是近代作品中的带有可怜相的 
人物性格，例如考茨布①所写的人物看起来顶高尚，伟大，卓越，而 
内心却是软弱下贱的。后来的作家们在其它方面也不比考茨布髙 


明，尽管他们很瞧不起考茨布。例如亨利•封 • 克莱斯特所写的 
克钦姑娘和洪堡亲王两个人物性格都违反始终一致的清醒心理状 
态，把催眠状态、梦游症和睡行病看作最高尚最卓越的'心理状 


态⑤。 洪堡亲王是一个可怜的将军，在下令指示战事部署时发了 
疯，命令写得很坏，他头天夜里生病失眠，第二天早晨上战场，就干 
出一些糊涂事。这些作家写出这些双重人格的、人格分裂的、内部 
失调的人物性格，就自以为在追踪莎士比亚。他们不知道自己和 
莎士比亚有天渊之别，因为莎士比亚的人物都是首尾融贯一致的， 
始终忠实于自己和自己的情 欲的; 他们是什么样的人，有什么样的 
遭遇，都是由他们自己凭自己的坚定的性格来决定的。 


2) 人物性格愈特殊，愈坚持只按照自己的性子行事，因而容 
易走上罪恶的道路，他在具体现实世界也就愈须对付防止他实现 
目的的障碍，而且就连这目的的实现本身也愈要把他推向毁灭。 


这就是说，他如果实现了自己的意图，他就会碰到植根于他的性格 


本身的一种自作自受的毁灭。但是这种命运的发展并不仅取决于 
他个人的外在亨 Jf ^， 而且同时也取决于一种内心变化，即人物性格 
本身在横冲直撞，失去自制，直至损伤困顿的发展 3 在4“又“ 
里，起重要作用不是主体性格而是情致或动作的实体性内容 ，这种 


定性明确的人物性格在他的动作情节范围之内也基本上没有发 


①考茨布，见卷一,341页注①。 

@亨利•封•克莱斯特 (Heinrich Von Kleist , 1777—1811), 德国浪浅派诗人和 
剧作家^克钦.封•海尔布若姆$和 c 洪堡亲王 *( 剧本）是这里所提到的他的两部作品> 
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展，他在开场时是什么样的人，在收场时还是那样的人。但是在我 
们现在所谈的这个阶段里，动作的进展却不只是一种外在的发展， 
而且也是主体内心世界的发展。例如麦克伯的动作情节就显得同 
时是他的心灵逐渐转向野蛮的恶化过程，这过程一个环节套着一 
个环节，开始时的迟疑一旦打消了，骰子掷了，以后就急转直下, 
没有什么可以抵挡住„他的妻子一开始就很果敢，她的发展只限 
于内心的焦虑， 一 直发展到身心双方的崩溃，发展到致命的疯狂。 
近代人物性格大半都如此，不管是重要的还是不重要的。古代的 
人物性格固然也很坚定，也导致不可挽救的矛盾对立，要解决它就 
要用机械降神的办法；但是这种坚定性，例如斐罗克特④所表现 

的，却是有内容的而且大体上是由在伦理上有理由可辩护的情致 
充实起来的。 

3 ) 在现阶段的疼些人物性格里，由干他们所选择的目的是偶 
然的，由于他们的个性是独立 Q 主的，就不可能有客观的和他 

们的性格和他们所遭遇到的阻力之间的关系有时是不明确的，有 

/ 

时是他们自己也看出来因去向的。作为抽象的必然性，命运又回 
到这里来了，对于当事的个人，唯一的和解在于他凭自己的无限的 
独立自主性和坚定性，超然独立于他的情欲和命运之上，对它们无 
动于衷。“事情原来如此”，不管他的 ig 遇来自统治的命运或必然， 
还是来自偶然，都是一样，用不着思索来因和去向。事情既然发生 
了，人就要使自己成为铁石，来对抗这种统治力量。® 

■ I mmt tM mwmg • ■. -- 

① 参看第一卷287 豇注⑤ a 

② 黑格尔对近代浪漫型人物性格，特别对莎士比亚的《麦克伯》的分析是深刻 
的，闪为他抓住了近代资产阶级的阶级性中的最本质的“自我中心”或个人主义^巴尔 
扎克江<髙老头>和 《 欧也铌 • 葛朗台》之类作品的人物性祜描绘中也做到了这一 


348 


第二卷理想发展为#种特殊类型的艺术美 


b ) 性格作为没有发展完成的内在的整体 

其次，人物性格的形式化可以采取与上述情况完全相反的方 

• • 

式而表现在单纯的内心生活上，当事人还没有能使这种内心生活 
发展和实现出来而就停留在内心里。 

1) 这里所涉及的是一些具有实体性的心灵，它们各自形成一 
个整体，但是在简单的凝聚状态中每一个内心深处的运动都只在 
内心里进行而不展现到外在世界里。我们在上文谈过的那种形式 
化所涉及的是内容的明确性，个人集中全力于某一个目的，要它显 
得极明确，要它完全达到实现，然后随着不同的具体情况，他或是 
遭到毁灭，或是保全住自己 a 现在这第二种形式化却是未揭开，无 
形象，没有表现到外面的内心生活。这种内倾反省的心灵好象一 
块珍贵的宝石，只在某些点上，而且只在一瞬息间，才现出光彩。 

2) 这种深藏状态如果要有价值和兴趣，就得有心灵的内在的 
丰富性，但是无限深沉和丰满的心灵只凭很少的，可以说是无声的 
表现，甚至千凭沉默，才可以认识出来。这样一种单纯的不自觉的 
沉默的本性也可以显出最髙度的吸引力，不过这种沉默应该是无 
风波的深不可测的大海的水面上的那种寂静，而不是由于肤浅空 
洞和迟纯的哑口无言。因为一个笨头笨脑的人有时也可以因为话 
说得很少，意思模棱两可,就自以为具有巨大的智慧和丰富的内心 
生活，乃至使人相信和惊赞他这个人的心灵里深藏着一些了不起 
的货色，而到最后却暴露出那里面实在是“空空如也”。反之，上述 
那些心灵的无限内容和深度之被人认识到，要凭艺术家有 
巨大的天才和表现技能，用零星的，分散的，素朴的，无意的，却又 
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生动活泼的语言(或表现），虽然没有意图要使旁人了解，却仍能显 
示出这种心灵凭深湛的见识掌握了当前现实情况中的实体性的意 
义，但是它的思索并不纠缠在一些个别特殊的旨趣、考虑和有限的 
目的的错综复杂的关系网里，它不受它们沾染，对它们不 熟悉; 
它不让人心的寻常情欲活动以及寻常的仇视和同情来干扰自己。 

3) 但是就连这样一种自禁闭于内心生活的心灵也应该达到 
这样一个时机 •.这 时它在内心世界的某一点上受到触动，把它的仝 
副力量投进一种对生命起决定作用的情感上，专心致志地抓住这 
种情感不放，从而感到幸福或是失去立足点而倒塌下来。因为要 
有立足点可以站得稳，人就须有-种广泛发展的伦理实体，只有这 
种实体才使人有坚定性。属于这种人物性格的有浪漫型艺术中的 
最优美动人的形象，特别是莎士比亚在这方面达到最完美的境界。 
«罗密欧与朱丽叶》剧中的朱丽叶就是一个例证。你们都 Li 看过本 
市的关 F 朱 HR 叶的戏剧表演 ( 克列林格夫人的表演，-一八:1(〕年在 
柏林）。这是值得看的，表演出的是一个高度活泼生动的，热情的， 
有才气的，完美而髙尚的形象。不过朱丽叶也可以理解为另-个 
样子的人物，她开始是一个十四五岁的完全孩 f 气的天真烂漫的 
小姑娘，人们看得清楚，她还意识不到自己，也意识不到世界，她没 
有什么活动、欲念和愿望，她看着周围的肚界就象幻灯所投射的影 

I 

子一样，不从中学习到什么，也不就 它进行 思索，只是天真地瞪着 
眼睛看着。可是突然间我们看到这个心灵的全副坚强的力量，机 
智，审慎的思虑，魄力都展现出来了，让自己经受最艰难的考验，使 
我们感觉到这一切好象一朵玫瑰突然放蕊，每一片花瓣 和每条 
皱纹都现出来了，又好象潜伏在心灵最深处的一股清泉突然源源 
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不绝地迸射出来了。前此她还是浑然一体，见不出差异，还没有发 
展成形，现在却在一个刚醒觉的旨趣@的直接影响之下，以她的美 

嗛 » 

丽丰满的显示威力的英姿，从前此那种禁锢住的精神中脱身出来， 
连她自己也没有意识到。这是一点火星点燃的火炬，一朵刚由爱 
情触动的花蕾突然 M 现为一朵盛开的花，但是开得愈快，衰谢得也 
愈快。属于这一类的还有《暴风雨》中的弥朗达②，她是在寂静的 
孤岛上生长起来的，莎士比亚选择她初次遇见男人时把她指给我 
们看。他只在一两场里描绘了她，但是使我们得到-种无限丰满 
的印象。我们也可以把席勒的蒂克拉③摆在这一类，尽管她是 S 、 
考性的诗的产品。生在豪华的生活环境里，她却出污泥而不染，没 
有浮华虚荣，没有心计，在天真纯朴中她的心灵只虫一种旨趣统治 
着。一般说来，对于优美高尚的女性，只有在爱情中才揭开周围世 
界和她自己的内心此界，她才算在精神上脱胎出世。 

民间诗歌，特別是 H 耳曼的民间诗歌，大半也属于这种不能完 
全表达出来的深刻的内心生活的范畴。在这些民间诗歌中，心灵 
具有丰富而凝炼的内容，尽管显得由某一种旨趣所统治，却只有藉 
一鳞一爪才能把灵魂的深处表现出来。这种表现方式就它的沉默 
寡言来说，似乎又回到象征型的表现方式，因为它不是清清楚楚地 
把心情尽量吐露出来，而只是用-种符号来暗示它。但是这里我 

彎 參 

们所得到的不是象过去那样的意义仅限于抽象普遍性的象征 ，而 
是内容就是这种主体的生动具体的心灵本身的表现。在近代，完 

①指爱^ 

⑤在莎士比亚的 《 暴风雨》剧本中，弥朗达跟父亲流亡到一个孤岛，长久见不到 
男子，突然间碰到他父亲仇人的儿子,便-见钟情。 

⑧蒂克拉 （ ThekU > 是席勒的<华伦斯坦*悲劂中主角华伦斯坦的女儿 • 


第三聿个别人物的特殊内容的形式上的独立性 351 

全使用思考的意识与这种心灵凝聚在本身的素朴状态相距甚远， 
这种表现方式是极端困难的，能用这种表现方式就显示出作者具 
有原始的诗的精神。歌德往往用这种象征型的方式来描绘，特别 
是在他所骂的诗歌里。他用简 f 明了的外表方面仿佛无关要旨 
的寥寥几笔，把心灵中的全部真实和无限都揭示出来。例如4上 
勒国王> 就是一个最美的例子①。这位国王用来显出他的爱情的 
不过是他心爱的女子留给他的一个酒杯。在临死之前，这位老酒 
徒站在他的王宫大厅里，身旁站着他的骑士们，他把他的王位和珍 
宝传给他的继承人，却把酒杯投到海里，不让旁人保 管它： 

他看到杯子抛下去,装满水 
沉到海的深渊里去， 

他的眼睛昏眩，他自己也沉下去了， 

此后他就一滴酒也不再喝 r 。 

但是这种深刻而静默的心灵蕴藏着精神的力量，就象燧石益 
藏着火种一样，还没有表现出来，还没有充分发展出自己的生命和 
对自己的生命的思索，所以还不能通过这种教养而获得解放。它 
仍不免碰到残酷的矛盾，如果它的生命响起失调的哀伤音调，它就 
束手无策 v 找不到桥梁来沟通自己的心灵与现实的隔阂，也无法使 
自己摆脱外在情况的压力，抗拒它，来保全自己的独立自持。一碰 
到冲突，它就亳无办法，或是不假思索地匆忙采取行动，或是让自 
己被动地陷在纠纷里。例如哈姆雷特就是这样具有优美髙尚心灵 
的人；他并没有内在的弱点，只是没有强健的生活感，所以他在阴 

① 《吐 勒国王 》 是 《 浮士德 》 上卷中女主角格列钦唱的一首短歌，是用民歌体写 

的 9 
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暗的感伤心情中徘徊歧路;他具有一种精微的嗅觉，本来没有什么 
可以猜疑的标志或理由，但是他总觉到不稳妥，事情弁、不总是那么 
顺利，他就猜想到发生过某种不稳妥的事。他父亲的阴魂把详情 
告诉了他。他心里马上就准备报#，他总是想着自己的良心所规 
定的职责，但是他4、象麦克伯那^凭一时感情用事，不杀人，不 
发火，不进攻，不象拉俄提斯那样说 F 就干，而是固守着一个优美 
的沉浸在内心生活中的灵魂的寂然不动状态，这种灵魂不能使 ft 
己成为现实的，不能使自 d 适应当前的情况。他等待着，从自己的 
正£心灵里寻找客观的确实证据，纵使已经找到了，还是犹疑不 
决，听任外在的情况牵着他走。在这种缺乏现实感的情况中，他连 
摆在眼前的东西也应付错 r ，他杀死的是波洛纽斯那老家伙而不 
是国王；在应该审慎的地方他却匆促鲁莽，而在应该立即行动的地 
方，他却沉思默想-直到最后，他在全剧的复杂的情况和事变的 
过程在他没有采取行动的情况 T ， 就导致全局的命运归宿以及他 
自己的沉思内省的内心生活的归宿。 

特别是在近代 F 层阶级的人们之中往往出现类似的情况。这 
种人没有受到教养，不追求带有普遍性的目的，没有多方面的客观 
的旨趣，所以如果没有达到某 • 个目的，就找不到另外的精神的寄 
托和行动的据点。这种教养的缺乏就造成心灵的褊狭，它愈没有 
得到发育，也就愈顽 彈地抓 着场管是片面性的东西不放，仿佛这是 
整个人格攸关的事 u 德国人的性格里特别具有这种返躬内省、沉 
默寡言的单调性，所以他们在这种沉默状态中很容易流于顽固倔 
强，动辙生气，满身锋芒，不可接近，而在行动和表现上总是完全不 
可靠，充满着矛盾。最擅长于描绘下层阶级中的这种沉默性格的 
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大师是希帕尔 (1 」，《直线上升的生命过程>的作者。他的这本书是 
德国少数的有独创性幽默作品之-。他完全摆脱了姜 • 保罗力的 
感伤情调和荒唐情境，他的作品具有值得惊赞的个性以及新鲜和 
生动的风格。他特别懂得怎样用极能吸引人的方式去描绘抑郁的 
性格，这种性格不会把心中的东®吐露出来，等到要流露时，就采 
取可怕的暴躁方式。这种性格以令人震惊的方式去解决自己的内 
心生活与自己被牵连进去的不幸的情境之间的矛盾，因而完成了 
本来是由外在的命运去做的事，例如在《罗密欧与朱 SPt 》 里，外在 
的偶然事故粉碎了精明能千的神父的干预，就导致两位有情人的 
死亡。 


C ) 形式的人物性格在艺术表现中 
所引起的实体性的兴趣 

从此可见，这种形式的人物性格一般有两方面的表现•.一方面 
它们只显出个别主体的意志力，这种主体性格要如其本然地发挥 
自己的效力，就按照自己的意志横冲直撞地 fKi ; 另 V 方面它们 

显出一种本身完整的不受局限的心灵，这种心灵在某▲点上受到 

* • 

触动，就把自己的整个个性的深度和广度完全集中到这•点 h，fu 
是由于对外在世界还没有充分经验，就碰 h 冲突，没有能力使 n Q 
适应这种局面，想出解救的办法。我们现在所要提到的第乂点就 

參 P 

是：这种形式的人物性格，如果从他们所追求的自的来看，虽是完 


①希拍尔 （ T _ Ci . I •九世纪 德国怍 汶，代表作有《直线上升的生命过 

程》等。 

® 见卷一 
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全片面的，受到局限的，而从他们的意识来看，他们的性格却是充 
分发展了的，他们就不仅能引起形式上的兴趣，而且还能引起实体 

« * _ 秦 _ « 

性的兴趣。我们会从他们身上得到 •种 印象，仿佛他们的主体性 
• « 

中这种局限性本身就只是一种命运，换句话说，就是它们的特殊定 
性与另一种深刻的内在精神之间的一种矛盾纠纷。使我们认识到 
精神方面的这种深刻和丰富的是莎士比亚。他显示出这类人物具 
有自由的想象力和天才的精神，能凭思考使自己超越出环境和具 
体目的的局限，而显出比自己实际所表现的更高的人格，因此他 
们仿佛是受不幸的环境及其所产生的冲突的逼迫，才做出他们所 
做的事。这并不是说，象麦克伯所敢做出的事都要归罪于丑恶的 
女巫们，女巫们其实不过是麦克伯自己的顽强意志的诗的反映1 
凡是莎士比亚的人物所作所为，即他们所实现的特殊目的，都植根 
于他们自己的个性，从这种个性中得到推动的力量。但是就在 N - 
个个性里，这些人物也间时具有一种高度，把他们实际上在具体的 
目的、旨趣和行动方面所表现的人格淹没掉，显出他们是比实际更 
深广更髙大的 人物。 莎士比亚的凡俗的人物性格正是如此，例如 
斯提芳诺，屈林库罗，庇斯托尔以及这批人物中的绝对英雄福斯塔 
夫 : v ， 尽管都是浑身凡俗气，却 a 得都是呰聪明人物，有应付一切 
的才能，过着自由的生活，总之，有可能成为伟大的 人物。 法国悲 
剧却与此相反，其中最伟大最卓越的人物，如果摆在阳光下细看， 
往往都是些胀大的恶劣的畜牲，唯一的才能在用诡辩的方式来为 

①斯提芳诺 （ Stephano )， 见《威尼斯商人 》 ，鲍西亚的佣人；屈林库罗 （ Tr 〖 nku - 
10) ，见 《 暴风雨 》 ，小 丑； 庇斯托尔 （ Pisto 】）， l 《 亨利四世>，他是福斯塔夫的随从；福斯 
G 夫 ( Faistaff ) 在<亨利四世"和 4 温佐換的快活的妇人们》等剧中都出现过，是莎土 
比亚所写的甚剧人物中最成功的 一个。 
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自己辩护。在莎士比亚的作品里，我们却从来找不到辩护和谴责， 
只看到对一般命运的检阅，剧中人物们都用命运必然性的观点来 
看事物，他们看自己也象看旁人一样，仿佛跳出自身以外来看0 
己，既不诉苦，也不追悔。 

从以上这些观点来看，这一类的个别人物性格是一个无限丰 
富的领域，但是写这类人物也有一种危险，即易流 T 空洞和平板， 
所以只有少数大师才具有诗才和卓越的见识，去掌握住这类人物 
性格的真实面貌。 


2. 投机冒险 

我们既已研究了在本阶段可以表现于艺术的内在方面①，第 

* 

二步就要考察一下外在方面，即发动人物性格的那些环境和情境 
的特殊性，人物性格所牵连进去的冲突，以及内在方面（内心生活） 
在具体现实里所采取的总的面貌。 

象我们已经多次提到的，浪漫型艺术的一个基本定性就在于 
精神性，或反省本身的心灵，形成了一个独立自足的整体， 因此外 
在现实对于它来说，不是由它渗透进去的实在界，而是和它割裂幵 
来的纯然外在的东西，离开精神而独立地向前推进，卷入纠纷，流 
转无常，全凭偶然毫无目的地到处乱窜。对于自禁锢于本身范围 
以内的心灵来说，它碰上哪一种环境都是 一 样，哪一种环境出现在 
它面前都是偶然的。因为这种心灵采取行动时，重要的目的不在 
要完成一件首尾融贯的能持久的作品，而在表现自己，为行动而 

①即上节所讨论的非宗教性的独立的人物性格的内心生活， 
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行动。 


a ) 目的和冲突的偶然性 


出现在这里的情况，如果从另•观点来看，可以叫做从自然中 
排除神性的情况。精神已脱离外在现象世界而退回到它本身，而 
这现象世界既然已不复由主体的内在精神所滲透，也就离开 fe 
体而独立地进展演变^按照精神的真实本性来看，它固然凭它本 
身经过中介而达到与绝对和解，但是我们在这里既然站在 独宄的 
个性*:场 i :， 而这种独立的个性只从它直接认识到的自己出发，并 
且坚持自 d 的道路，上文所说的排除神性的过程也就涉及发出动 
作的人物性格，人物性格因此带着本身偶然的目的走进 - 个偶然 
的壯界，不能使自己和这偶然的世界统一起来，形成一个彼此完 
全契合的整体。这种目的是相对的（有限的），所处的一种环境也 
是相对的，这种环境的定性和牵连关系并不由主体来决定，而是由 
它在外在界偶然的 fl 生自发的结果，这种情况就使冲突也成为偶 
然的，仿佛象零乱的叉枝乱缠在一起…样，-这种 - 切都凭偶然 
的情况就构成“投机冒险”，就事件和动作的形式来说，投机冒险是 

浪漫型艺术的一个基本类型。 

• « • • 

从理想和占典型艺术的严格意义来说，动作和 事迹要冇一种 
本身真实的绝对必要的目的，而这 n 的的内容意义也就决定这些 
动作和事迹的外在形象及其表现于现实界的方式^浪漫型艺术的 
动作和事迹却不如此。浪漫型艺术尽管所表现的也是本身普遍和 
具有实体性的目的及其实现过程，这种目的本身却不能决定动作 
及其内在演变过程的次第,而是听任动作自由地卷入纠纷，听偶然 
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外在事物摆布。 

1) 浪漫世界只有了个竿平巧工作要完成，那就是推广基督教 
的影响，鼓舞教会团体的精神。处在一个怀有敌意的世界，其中一 
部分是不信基督教的古 代文化 ，一 部分是蛮族及其粗野的意识，如 
果上述工作是要使教义实现于行动，那就主要地是一种被动的工 
作，就是忍受苦痛和酷刑，牺牲时间性的存在以求灵魂的永恒 
健全。涉及类似内容的其它工作在中世纪是基督教骑士们的工 
作，那就是要把摩尔人和阿拉伯人那些伊斯兰教徒们赶出基督教 
国家，尤其是要发动十字军东征，去夺回基督的圣墓。不过这种目 
的并不是处在世俗地位的人们的目的，它要靠只是由许多零星的 
个人组成的集团去实现，这些人都是凭个人自愿来参加这种流水 
般的行列的。从这一点来看，我们可以把十字军东征称为中世纪 
基督教徒的集体投机冒险，这种投机冒险本身就是零散的，凭幻想 
的:它 涉及精神方面的事，却没有真正的精神性的目的，就动作和 
人物性格来看，它是虚伪的，因为作为一个宗教运动的阶段来看, 
十字军东征所追求的目标是极端空洞的，外在的。基督教应该只 
有从精神中才得到解救，只有从基督才得到解救，而基督复活后就 
提升到上帝右边的位置，也是从精神中而不是从他的坟墓和他从 
前暂时寄托肉体的地方找到他的活的现实存在和立足点的。中世 
纪基督教徒的宗教冲动和追求却只针对着基督临刑和埋葬的 
圣地。直接与宗教目的相冲突的还不仅此，十字军东征另外还 
带有掠夺和征服这种纯粹世俗性的目的，这种对外在事物的追求 
也是和宗教的目的毫不相容的。人们本来应该追求精神的内在的 
东西，而他们实际所追求的却是精神已从其中消失的一个纯然外 
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在的地方;他们还追求尘世的利益，把世俗的目的增加到宗教的目 
的上面。这样三心二意就使十字军东征具有上文所说的零乱性和 
幻想性，导致内在的和外在的两方面 a 相颠倒而不是转化为和谐 
整体。因此在具体执行之中，互相对立的因素也没有达到和解而 
只是拼凑在一起。虔诚堕落到粗暴和野蛮残酷，这种粗暴使人的 
一切自私和情欲都发泄出来，然后到了一定的时机，又转化到自己 
的反面，回到精神的永恒深刻的激动和悔恨，这才真正关系到宗 
教。由于这些互相冲突的因素，追求同一目的的动作和事迹就完 
全见不出统一性和先后承续的因果关系 ：它们 的整体分裂开来了， 
分散为许多零散的投机冒险行动，胜利，挫败以及各色各样的偶然 
事件，所达到的结果和所用的手段以及大事铺张的准备毫不相称。 
而且目的本身在执行过程中也被放弃掉了。因为十字军东征本来 
要证实这句 话:“ 你不要让他安息在坟墓里，不能允许你的神圣的 
人腐朽。”但是这种在坟墓里，在死亡场所来寻找活的基督和精神 
满足的热烈期望就显出精神的腐朽，基督教必须从这腐朽里复活, 
才能回到新鲜活泼的现实的世界里，不管夏多勃里昂先生从这种 
死亡场所里见出多少深文奥义①。 

搜寻圣杯⑧的事也和十字军东征一样带有既神秘而又凭幻想 
的目的，在实现这种目的之中也是投机冒险的。 

2) 此外还有一种较高尚的工作，那就是每个人要靠自己来完 
成的工作和实现的生活，去决定己的永恒的命运。例如但丁在 


①真多勃里昂 （ Chateaubriand ) 十九世纪初法国消极浪漫派诗人和小说家，在 
他的《基督教的精«*里，他用浮华的词藻尽量瞅颂基眘教对于人类文化的巨大作用。 
③寻找圣杯是中世纪传奇故事 <亚述王之死*的主埋 & 
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他的*神曲 > 里就根据天主教的观点去掌握这种题材，引导我们游 
历地狱、净界和天国。这部诗尽管在整体上有谨严的安排，也并不 
缺乏幻想的观念和投机冒险的事迹，因为它描述奖善惩恶的工作， 
并非只是绝对显出它的普遍意义，而是提出无数个别具体的事例。 
一 一此外，诗人僭夺了教会的权利，把天国的钥匙拿到自己手里， 

o • 

S 布赏罚，使自己成为世界的裁判人，把古代和基督教时代的一些 
最冇名的人物， ft 中包括诗人，公民，战士，大主教，教皇之类，分配 
到地狱、净界和夭国里。 

3) 其他导•致动作和事迹的材料在世俗生活的领域里都是些 

• 參 

观念方面的无限多样化的投机冒险，有关爱情、荣誉和忠贞的外迮 
的和内在的偶然情况;有时是为着 ft 己的名誉而进行殴斗，有时造 
为受迫害的无辜者打抱不平，为 ft 己所崇拜的贵妇人而做出最奇 
特的事，或是靠拳头的力量和手腕的灵巧来捍卫受侵犯的权利 
一- 一尽管所拯救的“无辜者”其实是一批恶棍。在这类题材的绝大 

多数事例中都没有必然要导致行动、情境和冲突的机缘，只是当事 

• ^ 

人要显示自己的身手，故意地去寻求投机冒险的事干。例如就它 

• * 

们的特殊内容来看，爱情方面的表现大多数除掉要证明或显示爱 

參 癣 

情的坚定、忠贞和持久以外，本身没有其它特殊的内容和目 的：周 
围的现实世界及其复杂的关系网都只作为显示爱情的机缘而才有 
意义。因此，显示爱情的具体表现既然只是要证明爱情本身，就 
不是由这种表现本身决定的，而是听任贵妇人的一时心血来潮以 
及外在世界-些偶然的机会来摆布。亨考和-亨的目的也完全如 
此。在大多数事例中请求荣誉和勇敢的主体离 i 具有实体性的内 
容意义很远，他可以抓住任何偶然出现的内容，把自己放进去，认 
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为自己在这一点上受到侮辱，或是把这一点当作自 己显示 勇猛和 

f 

才能的机会。这里既然没有什么标准可以断定某种东西是否可以 
选作动作的内容，也就没有标准可以断定究竟什么才是对于荣誉 
的侮辱。什么才是勇敢行为的真正的对象。骑士风所追求的另一个 

目的是对权利的保护，情形也是如此。权利和法律在这里并不是看 

• • 

作绝对固定的，不是根据法典及其必要的内容来实现的情况和目 
的，而是看作一种纯然主观的临时的想法，所以在法律应否干预 
的问题上以及在这种事例究竟合不合法的问题上，都得听主体的 
完全偁然的裁判。 


对偶然性作軎剧性的处理 

关于一般的，特别是在世俗领域里的骑土风和上述人物性格 
的形式化问题，我们在这里所要讨论的或多或少地是动作发生的 
环境和行使意志的主体心灵这两方面的偶然性。因为片面性的个 

琴 

别人物可以采用完全偶然的因素作为他们行动的内容，这种内容 
只是靠这些人物性格的力量来支持，由外在环境约制的冲突来使 
它实现成功或失败的 。骑 士风在楽誉、爱情和忠贞之类理想方面既 
没有真正的伦理的辩护理由，它的情况也是听偶然性支配的 。一 
方面骑 士风所 应付的环境是个别的，所以完全是偶然的，因为它所 
要实现的不是一种带有普遍性的事业而是一些个别特殊的目的， 
其中缺乏自在自为的联系，另一方面从个別人物的主体精神来看， 
行动的意图、计划和执行也都带有任意性和幻想性。所以这种投 
机冒险的勾当，如果始终一贯地坚持到底，就会在行动和事迹乃至 
在结果上都显示出一种自己瓦解自己的因而是喜剧 性的事 件和命 
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运的 世界。 

骑士风的这种瓦解过程在阿里奥斯陀和塞万提斯的作品里以 
及在莎士比亚的一些特殊个别的人物身上特别达到有意识的和最 
合式的艺术表现。 

1) 在阿里奥斯陀的作品里特别引人入胜的是命运与目心之 
间的无限的错综曲折、离奇的关系和荒唐的情境的童话般的拚凑. 
诗人用这一切来进行投机冒险式的游戏。他的英雄们郑重其事地 
千一些十分荒谬和 愚蠢的 勾当。特别是爱情这个卞题往往从 m r 
的宗教性的爱和彼特拉克的想象的柔情堕落到淫秽故.事和 hJ ■笑的 
冲突，而英雄品质和英勇气概则夸张到极端，使人感到的不是信服 
和惊赞，而是一种对妄诞不经的行为的微笑。但是由于情境发生的 
方式是偶然的，许多奇妙的纠纷和冲突就被引到故事里来 ，•会 儿 
幵始，一会儿中断 ，一 会儿又交织在一起，最后突然出人意外地达 
到了解决。阿里奥斯陀不仅擅长于用喜剧的方式来处理骑士 风，® 
且也很会见出而且表现出骑士风中真正伟大高尚的品质，他既描 
绘出骑士们的勇敢 ，爱情 和荣誉，也很出色地描绘其它情欲、机智、 
狡猾、镇静之类。 

2 ) 阿里奥斯陀所侧重的是投机冒险的童话性方面，塞万提斯 

• • • 

却发挥了它的传奇性方面。他所写的唐 • 吉诃德具有一种高尚的 

* 晕 • 

性格，但在他身上骑士风变成了疯狂。在这里，骑士风的投机冒险 
是放在一种稳定的 ，明确 的、外在关系描写得很详细的现实情况駐 
的。这就产生了一个凭知解力安排得有秩序的世界和一个^它脱 
节的孤立的心灵之间的喜剧性的矛盾，这种心灵妄想单凭它门己 
和骑士风来造成和巩固这种秩序，而骑士风其实会把它推翻掉。 
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但是尽管有这种喜剧性的迷失道路，我们在唐*吉诃德身上仍然 
看到前此我们称赞莎士比亚的一切品质。塞万提斯也把他的英雄 

a 

描绘为具有本来就很高尚的在许多方面精神资稟都很好的人，使 
我们对他感到真正的兴趣。唐•吉诃德的心灵在疯狂之中对他自己 
和他的事业抱有充分的信心，或是无宁说，他的疯狂就在他始终坚 
信他自己和自己的事业。如果他对自己的行动的内容和结果没有 
这种不用思考的镇静态度，他就不成其为真正的传奇性的人物性 
格。他对自己的思想的实体性内容所抱的那种自信心是伟大的，天 
才的，和他的一些最优美的品质是相得益彰的。 《唐. 吉诃德》这 
部作品一方面是对浪漫的骑士风的一种嘲笑，一种百分之百的讽 
剌，比起它来，阿里奥斯陀的作品只是对投机冒险开一种轻佻的玩 
笑；另一方 面唐. 吉诃德的事迹仿佛只是一条线，非常美妙地把一 
系列的真正传奇性的小故事贯串在一起，把书中其它用喜剧笔调 
描绘的部分的真正价值衬托出来 a 

3) 在这里我们看到骑士风就连在它的最重大的旨趣方面也 
转化为喜剧，与此颇类似的有莎士比亚的两种处理方式，他或是把 
坚定的具有个性的人物性格和悲剧性的情境，喜剧性的人物和场 
面的冲突并列在一起，或是通过对自己和自己所追求的粗鲁的狭 
隘的和虚幻的目的进行一种深刻的嘲讽，来提髙人物性格。属于 
前一种的有福斯塔夫，《李尔王》中的小丑以及《罗密欧与朱丽叶> 
中写音乐家的 一场; 属于后一种有理査三世。 
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C ) 拟 传奇式的虚构故事① 

与上述那种形式的浪漫型艺术的解体相联系的是现在这第三 
个阶段，即近代意义的拟传奇式的虚构故事，这在时间上后于骑士 
式的和牧歌式的传奇故事。拟传奇式的虚构故事所表现的是变成 
具有严肃性和现实内容的骑士风。外在世界的偶然情况现在已转 
化为公民社会和国家的固定安稳的秩序，所以警察制度、法律、军 
队、国家行政机构代替了过去骑士们所追求的虚幻的目的。因此， 
在近代拟传奇式的虚构故事中活动的英雄们的骑士风也就改变了 
性质。这 k 英雄们站在个人的立场，抱着关干爱情、荣誉和野心的 
主观目的，或是抱着要改良现存秩序和现实的散文气味的理想，而 
现存秩序和现实却从各方面阻挡着他们的道路。在这种矛盾对立 
中，他们把主观的愿望和要求不适当地推到非常高的地位。每个 
人都面临着一个中了魔似的对他完全不合式的世界，他必须和这 
个世界进行斗争，因为它在压迫他，冷酷地顽强地站在那里，不 
给他的情欲让路，在他面前摆着父亲和渖母的意志和市民社会关 
系之类障碍。特别是属于这种新骑士阶层的青年人。他们要在阻 
挠他们实现理想的世道里打出一条路来，他们所认为不幸的是到 
处都是家庭，社会，国家，法律，职业之类的势力，因为这些具冇实 
体性的生活关系及其约束总是在残酷地抗拒他们的理想和心灵的 
无限权利。所以要做的事就是在这种事物秩序中打下一个缺口， 

①中世纪的 Roman 一般译为“传奇”或“传奇故事 '大半 涉及骑士的奇遇^它 
是近代西方小说所自出。黑格尔在这里用的是 Das Romanhafte ， 英译直作 “ Novel ” 
(小说），不很确切，法译为 Romanesque (拟传奇式的）较近原义。黑格尔.对近代小说 
的看法是值得注意护，反映出他跟现存秩序妥协的思想。 
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要把世界加以改变和改良，或是不管它怎样，至少要在这尘世间辟 
出一个 天堂： 要找一个中意的姑娘，找到了，要把她从坏亲属和坏 
境中救出来，把她抢走。但在近代世界里，这种斗争只限于学徒时 
代,亦即个人从现实世界受教育的时代，因而这种斗争的真正意义 
也就在此。因为学徒时代的教育目的在于使主体把自己的稚气和 
锋芒磨掉，把自己的愿望和思想纳入现存社会关系及其理性的范 
围里，使自己成为世界锁链中的一个环节，在其中站上一个恰当的 
地位。一个人不管和世界进行多少次的争吵，在世界里多少次被 
扔到一边去，到头来他大半会找到他的姑娘和他的 地位； 他会结 
婚，会变成和你我一样的庸俗市民 ：太太 管家务，生儿养女，原来是 
世间唯一天使的受 崇拜的太太， 现在的举止动静也和许多其他太 
太差不多;职位带来了 工作 和烦恼，婚姻也带来了家庭的纠纷，总 
之，他也要尝到旁人都尝到的那种酒醒后的滋味。我们在这里所 
看到的还是投机冒险的人物性格，所不同的是投机冒险在这里具 
有正当的意义，其中幻想性的因素得到必要的纠正。 

3. 浪漫型艺术的解体 

浪漫型艺术在本身上本来就已包含瓦解古典理想的原则，现 

籲# _ » 

在我们还要更详细确定的最后的一点就是这种在实际上是如 
何实现了 o * # 

这里首先要研究的就是艺术活动所掌握和表现的那种材料的 
完全偶‘然性和外在性。在古典型艺术的造形艺术风格里，主体的内 
在世界和外在世界是紧密联系在一起的，这个外在世界就是内在 
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世界所特有的形象，并不离开内在世界而独立。在浪漫型艺术里 
却不然，主体对内在世界静观反省，闭关自守，外在世界的全部内 
容就获得自走自路的独立 自由， 就按照它自己的本性和特殊情况 
存在下去。反之，主体的亲切情感既成为艺术表现的基本因素，心 
灵究竟要沉浸到哪种外在现实界和精神界的内容里，也还是同样 
要听命于偶然性。所以浪漫型的内心活动可以表现于了亨，亨， 
展转投合成千上万的机缘，情况，关系，歧途和迷径，冲突和满足， 
因为所寻求的并且使它生效的不是一种客观的绝对生效的内容意 
义，而只是心灵对它本身的主观的反映，即心灵的表现方式和领会 
方式。所以在浪漫型艺术的表现里，一切东西都有地位 ，一 切生活 
领域和现象，无论是最伟大的还是最渺小的，是最髙尚的还是最卑 
微的，是道德的还是不道德的和丑恶的，都有它们的地位。特别是 
艺术愈变成世俗化的，它也就愈来愈多地栖息于有限世界里，爱用 
有限事物，让它们尽量发挥效力。对于艺术家来说，他在这有限世 
界里也感到如鱼得水，只要他按照它本来的样子去描绘它。例如 
莎士比亚就是如此，在他的作品里，动作情节一般都是在最具体的 
有限的生活关系中进行的，分化为一系列的偶然事件，一切情况都 
各有它的价值，最髙的境界和最重大的旨趣和最不重要的或次要 
的东西摆在一起，例如《哈姆雷特》里有王宫也有岗哨，《罗密欧与 
朱丽叶>里有仆婢，其它剧本里有小丑、粗人以及日常生活中的平 
凡事物，例如小酒馆、搬运夫、夜壶、跳蚤之类，正如在浪漫型艺术 
中以基督的艇生和三贤王礼拜婴儿基督为题材的宗教画里就有 
牛、驴、牛槽和饲料之类。这种情况是到处可以看见的。我们可以 
说， 《圣经》 里有一句话在艺术里得到了 证实： “凡是卑微的都要 
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得到提高。” 


这阶段所用的偶然性的题材有时固然只是对一种本身重要的 
内容作陪衬，有时却独立地表现出来，正是这种題材的偶然性造戍 

了我们在上文已提到的浪漫型艺术的解体。这就是说， 一 方面从 

« * 

理想的观点来看，现实世界只现出它的聲冬学巧夸平凡的 
曰常生活的内容不是就它的实体或伦理的和宗教的意义来理解 
的，而是就它的变化无常的有限的方面来理解的。另一方面__ 
性凭它的情感和见识，凭它的巧智的权利和威力，把自己提高到全 

令 

体现实界的主宰的地位，不让任何事物保持一般常识都认为它应 
有的习惯的联系和固定的 价值; 只有等到纳入艺术领域的一切，通 
过艺术家凭主体的见解、脾气和才智所陚与它的形状和安排，都成 
为本身可以分解的，而对于观照和情感来说，则显得确已分解掉 
了，这时主体性才感到满足。 ' 


我们在这里首先要谈到描绘眼前平凡事物和外在现实，做到 

參 » 


接近蓝本的许多作品所遵守的原则，这就是一般所谓摹仿 g 然。 


亭$就要谈到主体的幽默或脾气，这在近代艺术中起着很大 
的作用，特别是有许多诗人的作品就以它为基础^ 

亨手，在结论部分还要谈到从什么立足点出发，艺术在今天还 
可以发4作用 a 


a ) 对现成事物的主观的艺术摹仿 

这个领域可以包括的题材范围是无穷的，因为在这里艺术用 
作内容的不是范围有限的带有必然性的东西，而是偶然的现实事 
物，包括变化无穷的形状和关系，自然及其五光十彩的零散图景的 
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交互辉映，人的 H 常动作和努力，自然需要和舒适生活的满足，偶 
然的习惯，态度，家庭生活的活动，公民社会的活动，总之，客观世 
界中的无穷的错综复杂的变化都可以用作内容。因此，现阶段的艺 
术不仅是写生画式的，象浪漫型艺术一般或多或少地如此，而且使 
自己完全消失在这种写生画里(在雕刻、绘画和诗的描绘里都有这 
种情况）， 间到 摹仿自然，回到存心要妙肖本身不美的散文气味的 
偶然性的直接 现实。 所以可以提出这样的 问题： 象这类的作品是 
否还配称为 艺术？ 真正的艺术作品的槪念（即理想）要求一方面它 
的内容不应是本身偶然的，可消逝的，另一方面它的表现形式应完 
全符合内容。如果用这个标准来衡量，现阶段这种摹仿自然的作 
品当然差得很远。但是艺术另外还有一个因素，在这里特别具 符 
根本的重要性，那就是主体方面构思和创作艺术作品的活动，也就 
是个人才能的因素，凭这种个人才能，艺术家可以忠实地描绘尽管 
处在极端偶然状态而本身却具有实体性的自然生活和精神面貌， 
通过这种真实以及奇妙的表现本领，使本身无意义的东西显得冇 
意义。此外还要加上艺术家的精神和心情完全沉浸到这类对象的 
内在和外在的形象里去，和它们享受共同的生活的那种主体方而 
的活跃的同情，而且把这种灌注生气于所驾对象的情况表现出来。 
如果做到这一点，就不能拒绝称这类作品为艺术作品。 

说得更具体一点，在各门艺术之中运用这类题材的主要是诗 
和绘画。因为一方面它们用作内容的是本身特殊的事物，另方 
面它们用作表现形式的是虽偶然而却具有一定特征的外在现象。 
建筑1雕刻和音乐都不适宜于完成这种任务。 

1) 诗所描绘的是平凡的家庭生活，这种生活的实体性的内容 
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是正直，通达人情世故和服从当时的道德习俗•，其中情节的纠纷限 

于曰常市民生活，背景和人物取自中下层阶级。在法国作家之中， 

狄德罗特别提倡这种对自然和现实事物的摹仿。在我们德国人 

中间，歌德和席«^在青年时代在一种较髙的惫义上走过类似的道 

路，不过他们要从这种生动自然的特殊具体的題材里找到深刻的 

内容意义和有重要旨趣的冲突。至于考茨布和伊夫伦却以对当时 

曰常生活中散文性的琐屑细节的描绘来冒充诗，前者在构思和创 

作上都肤浅粗疏，而后者则比较讲究谨严准确和庸俗市民的道德。 

一般地说，特别是最近的德国艺术最爱采取这种调质，运用它达到 

■ 

高度的熟练。前此在很长时期中艺术对于我们德国人多少是一个 
外来客，不是土生土长的。现在艺术转向当前现实，这里就有一种 
需要: 所用的題材必须对于艺术是本身固有的，本乡本土的，也就 
是说，它应该是诗人和听众自己的民族生活。导致这种转向现实 
的表现方式的动机正是以掌握这样一种艺术为出发 点的： 这种艺 
术在内容和表现形式上都应该是我们自己的，纵使牺牲了美和理 
想性，毕竟能使 我扪感 到家常亲切的。其他民族过去都郧视这类 
曰常现实生活中的题材，或是到最近才对它们发生活跃的兴趣。 

2) 如果我们想看到艺术在这方面的最值得赞赏的成就，我们 
就要去看近代荷竺人的风俗画。我在第一卷讨论理想时已涉及荷 
3风俗画在一般精神上所依据的实体性的基础①^荷兰人对现实 
屮活，包括其中最平常最卑微的东西，所感到的喜悦是由于自然直 

接提供其他民族的东西，对于他们来说，却要凭艰苦的畓斗和辛勤 

.. . . . _ _ . . , , , r 

①卷一，215页及以下，参看216页注。黑格尔论荷兰艺术与现实生活的话傲见 
本书各卷，值得注童。 
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的劳动才能获得，而且 Q 于处在僻帟的地 K ， 他们对最微细的东 
西也要注意和珍视，最微细的东西对他们也成 r 重大的东西 3 另 
一方面，荷兰人是•个渔夫.船夫、市民和农民的民族，所以他 
们从小就懂得他们亲手用辛勤劳动所创造的最火的乃至最小的必 
需品和 n 用品的价值。荷兰人在宗教上是新教(耶稣教）徒，这也 
是重要的一方面。只有新教才完全过着散文气味的生活，让它不 
受宗教关系的牵制，完全 f 凭它本身而独立地发摔效用，可以尽量 
自由地发展。处在其它情境的其他民族就不可能运用荷竺画拿来 
摆在我们面前的那些题材，作为艺术作品的最主要的内容。但是 
荷兰人尽管抱有这些旨趣，他们所过的生活并不显得穷困，在精神 
上并没有受到压抑。他们改良了自己的教会，战胜了宗教的专制 
和西班牙人的世俗政权和最高贵族，并且凭他们的勤劳勇敢和节 
俭，他们感觉到自己掙得的自由，可以享受幸福，舒适，正直，勇敢 
和快乐的生活，其至可以对愉快而 F 凡的事物感到骄傲。这就是他 
们选择这类艺术题材的辩护理由。 

这类題材也许不能满足要求本身真实的内容意蕴的那种较深 

刻的鉴赏力；但是纵使情感和思想得不到满足，更细心的观察会使 

_ 

这个缺点得到弥补。因为应该使我感到喜悦和惊赞的是画家在绘 
画里所显$出来的艺术，实际上如果 一个人 想知道绘画是什么间 
車，他就应该亲眼看看这择篇幅不大的闽，以®对这个或那个画家 
下 If 语说：“这个人真会両。”所以问题的关 M 并不在画家是否能通 

• 壽 * 

过艺术作品来使我们对他所画的那个对象获得-种观念。对于葡 
萄，花，鹿，沙丘，海，太阳，天空， n 常生活中 的器具 丄的雕饰，马， 
战士，农民，抽烟，拔牙乃至各种各样的家庭场面，我们原先就已看 
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得很够了，这类对象在自然界到处都是^引人入胜的应该不是内 
容和它的实在状况，而是本身毫无趣味的那种对象所显现出来的 
外貌。这种单纯的外貌仿佛就是由美凝定在它上面的，而艺术也 
就是把外在现象中本身经过深化的外貌所含的秘密描绘出来的巨 
匠本领。艺术的任务首先就见子凭精微的敏感，从既特殊而又符 
合显现外貌的普遍规律的那种具体生动的现实世界里，窥探到它 
的实际存在中的一瞬间的变幻莫测的一些特色，并且很忠实地把 
这种最流转无常的东西凝定成为持久的东西。 一 棵树或是一片0 
然风景已经多少是一种固定持久的东西。但是要捉摸住金属物的 
一刹那的闪光，葡萄上面的闪烁流动的光彩，落日 或落月 的一 
瞬间的光辉，一丝笑容，一种心情变化的突然面部表情，一个 
滑稽的动作，姿态或姿势之类一纵即逝的效果，而且要百分之西地 
按照它们的生动具体的面貌把它们凝定下来，供人长久观赏，这就 
是现阶段艺术所要解决的难題。如果古典型艺术按照它的理想基 
本上只表现具有实体性的东西，这个浪漫阶段的艺术却只凝定住 
和表现出自然变化中流转不息的外在面貌，例如一股流水，一个瀑 
布，海上的浪花，杯盘上偶然放射出的闪光中的静物状态 ，一 个人 
在特殊情境中的表情，例如一位妇女在灯光之下穿针，一群强盗在 
突然遇到动静时突然站住不动，一种姿势的瞬间变化，一个农民的 
微笑或狞笑，象奥斯塔德、特尼耶和斯蒂恩①之类画师所最檜长的 
題材。这是艺术对流转消逝情况的~胜利，在这种胜利中实体性的 
东西仿佛受到欺骗，丧失了它驾御偶然的流动的东西的威力。 

①奥斯塔德 （ Ostade ), 特尼耶 （ Tenbrsh 斯蒂恩 （ Steen ), 都是十七世纪荷兰 
画家 • 一 
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对象的单纯的外貌在这里既然提供真正的内容，艺术把这种 
一纵即逝的外貌凝定下来，并不就此止步。这就是说，除掉对象 


(题材）以外，表现手段本身也自成一种独立的目的,所以艺术家的 


主体方面的技能和艺术媒介的运用也就提升到艺术作品的客观对 
象的地位。早期的荷兰画家对颜色的物理学就已进行过极深入的 
研究。梵•艾克、海姆林和斯柯莱尔①都会把金银的色泽以及宝 
石绸缎和羽毛的光彩摹仿得唯妙唯肖。这种运用颜色的魔术和魔 
力来产生极显著的效果的 g 匠本领現在已获得一种独立的价值。 
正如思考和领会的心灵用观念和思想来再现〔反映）世界，现阶段 
艺术的主要任务也在于用颜色和光影这些感性因素来对客观世界 
的外在方面作主观的再现-一-不管对象本身如何。这就象一种外 
在的音乐，一种用颜色为音调的音乐。如果在音乐里，孤立的单咅 
是无意义的，只有在它和其它的声音发生关系时才在对立，协调, 
转变和融合之中产生效果，绘画中的颜色也是如此。如果我们就 
近细看在金子上闪烁的，或是在花边上发亮的色彩，我们就只会看 
到一些白色或黄色的线和点 ，一 些着色 的面; 孤立的单纯的颜色就 
没有这神色彩所产生的 光辉； 只有各种颜包的配合才产生闪烁灿 
烂的效果。例如特尔堡⑧所画的《阿特拉斯》，每一条颜色孤立地 
看只是一种深灰色，多少带一点浅白色、浅蓝色或浅 黄色； 如果我 
们站远一点去看这些颜色的配合，就会看出那种很适合阿特拉斯 

①梵•艾克 （Van Eyck )， 兄（侯巴特）弟（约輸）二人都是十四世纪荷兰大画 
家’精心研究_色，奠下了 油阃的基础; 海姆林 （ Henaling) 即麦姆林 （ Memling )， 十 
五世纪荷 兰宗教 麵家； 斯柯莱尔 （ j . Scorel ) ，十六世纪荷兰 国家。 

® 特尔堡 （ Terburg )， 十七世纪荷兰画家。阿特拉斯 （ Atlas ), 在希腊神话中 
是双肩扛着世界的神，又是律天的神山。 
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实际面貌的优美温润的色泽。绸缎，光的动荡，云的飘动以及一般 
入画的事物都有类似的情况。这并不是心情的反映，象风景画往 
往把主体的心情反映到对象上那样，而是艺术家的主体方面的技 
能，以这种客体的方式表现为煤介方面的技能，仿佛媒介本身凭它 
的生动的效果躭可以创造出一种客观事物。 

3) 因此，对所表现的对象的兴趣改变了，兴趣现在只针对着 
艺术家本身的主体性了，这种主体性所要显示的就是它自己;所以 
对它来说，重要的事不是要造成一件独立完整的单靠自己来发挥 
作用的作品，而是要造成一件供创造的主体来表现自己能力的作 
品。这种主体性所涉及的不只是外在的表现手段，而且也涉及内容 

• m 

本身，使艺术就变成一种表现奇思幻想和幽默的艺术。 

*>) 主体的幽默① 

在幽默里是艺术家的人格在按照自己的特殊方面乃至深刻方 
面来把自己表現出来，所以幽默所涉及的主要是这种人格的精神 
价值。' 

1) 因为幽默替自己提出的课題不是让一种内容按照它的本 
质客观地展现和构成形状，使内容在这种展现中凭它自己达到艺 
术的结构和完整化，而是让艺术家把自己渗透到材料里去，——所 
以他的主要活动就是凭主体的偶然幻想，闪电似的念头，突现的灵 
机以及惊人的掌握方式，去打碎和打乱一切化成对象的获得固定 

①幽默 （ Humor )， 在西文里本义是体液，古代生理学认为人的各种性情或胂气 
都是由五脏中的液汁决定的，因此幽默一般指脾气、心情或癣性，在近代用法里，幽默 
躭是“恢谐 '“滑 稽”或“暗讽”。参看卷一，79页正文和注①。当时德国文艺界鼓吹幽 
软、讽刺和喜剧性，黑格尔认为这类作风是任何历史发展阶段文艺衰落的标志。 
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的现实界形象或是在外在世界中显现出来的东西。因此，它把客 
观内容的任何独立性以及由事物本身产生的有本身融贯一致的形 
状都破坏了，于是艺术表现就变成一种任意处理事物(材料）的游 
戏，对它加以歪曲和颠倒.这也是作者用来暴露对象也暴 露自己 
的一种主观表现方式，见解，和态度的纵横乱窜和徜徉恣肆。 

2) 人们在这个问题上有一种自然的错觉 :仿佛 拿自己和当前 
事物来开玩笑，显小聪明，是件很容易的事，所以人们往往爱用幽 
默的形式；但是主体如果放任自己的偶然的意念和戏谑，听其在迷 
离恍忽中恣意横行，故意把不伦不类的东西很离奇地结合在一起， 
幽默也往往变成很枯燥无味。在各民族之中有些民族对这种幽默 
很宽容，有些民族却较严格。在法国人那电，幽默一般不大成功， 
我们比他们要强一些，我们对迷途乱窜的作风比较宽大。例如 
姜 • 保罗在我们德国人中间就是一/、受欢迎的幽默家，但是没有 
人象他那样把在客观上离得最远的东西离奇古怪地拼凑在一起， 
把许多事物最杂乱无章地混成-团，其中联系完全是主观的。故 
事以及事迹的内容和进程在他的小说里都是最难引起兴趣的，主 
要的东西是幽默的纵横驰骋，他把一切内容都当作显示主体方面 
巧智的手段。在这样把客观现实界不同领域的一切事物联系在一 
起之中，幽默的作品仿佛又回到象征型艺术，其中意义与形象也是 
彼此不相属的，所不同者在幽默的作品里以离奇的方式把材料和 
意义这两个因素拚凑在一起的是诗人的单纯的主体性。这样一系 
列的幻想串在一起，特別是在诗人任意拼凑成一些令人摸不着头 
绪的组合，要我们凭想象去体验它们的时候，很快就会引起厌倦。 
特別是在姜•保罗的作品里，这句隐喻、显喻或戏谑和另一句隐 
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喻、显喻或戏谑互相抵消，这里看不出变化发展， 一 切都在爆炸。 
但是凡是要达到终局的事物总应经过发展而来，事先应有所准备。 
从另一个观点来看，如果主体本身没有由一种真实的客观旨趣充 
实起来的心灵作为他的核心和立足点，他就很容易流于感伤和过 
度敏感，姜 • 保罗在这方面也是一个例子①。 

3) 真正的幽默要避免这些怪癖，它要有深刻而丰富的精神基 

4 

础，使它把显得只是主观的东西提高到具有表现实在事物的能力， 
纵使是主观的偶然的幻想也显示出实体性的意蕴。诗人在创作过 
程中纵情幽默，应该象斯探恩③和希帕尔那样，无拘无碍地，自由 
自在地不着痕迹地信步漫游，于无足轻重的东西之中见出最高度 
的深刻意义；就连信手拈来，没有秩序的零零散散的东西也毕竟具 
有深刻的内在联系，放出精神的火花。 

到此我们已达到浪漫型艺术的终点，亦即最近时代艺术的立 
足点，它的特征在于艺术家的主体性统治着他的材料和创作，而不 

〆 

再受内容和形式在范围上都已确定的那些现成条件的统治，这就 
是说，艺术家对内容和表现方式都完全有权力去任意选择和处理。 

C ) 浪潘型艺术的终结 

一直到现在，我们的研究对象都是艺术，而艺术的基础就是 
意义与形象的统一，也包括艺术家的主体性和他的内容意义与作 
品的统一。正是这种具体的统一才可以向内容及其表现形式提供 

①萎 • 保罗见第一卷375页注①，他的代表作有 《 看不见的住所》，《猫电博士游 
斯巴记》等。 

⑦斯探恩 （ Steme ), 十八世纪英国小说家实弄风 骚的游 记》的作者 • 
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实体性的、贯串到一切作品中去的标准。 

从这个观点来看，我们曾发见到在东方艺术起源时，精神还不 
是独立自由的，而是还要从自然事物中去找绝对，因此把自然事物 
本身看作具有神性的。在进一步的发展中，古典型艺术把希腊的 
神们表现为一些个体，他们是自由自在的，由精神灌注的，但是 
基本上还受人的自然形体的约束，把人的形体当作一个肯定的因 
素。只有浪漫型艺术才初次把精神沉浸到它所特有的内心生活 m 
去，与这内心生活对立的肉体、外在现实以及 一般肚 俗性的东西原 
来都被视为虚幻的东西，尽管精神性的绝对的东西只有借这些外 
在的因素才能显现出来，不过到后来这些外在的因素就逐渐获得 
肯定的意义。 

1) 这些世界观形成了宗教以及各民族和各时代的实体性的 
精神，它们不仅渗透到艺术里，而且也渗透到当时现实生活的各个 
领域里。因为每个人在各种活动中，无论是政治的，宗教的，艺术 
的还是科学的活动，都是他那个时代的儿 T -， 他冇一个任务，要把 

4 

当时的基本内容意义及其必有的形象制造出来，所以艺术的使命 
就在于替一个民族的精神找到适合的艺术表现。只要2术家和这 
种世界观与宗教观的具体内容处于统一体，对它有坚定的信仰，他 
才会以真正的严肃态度对待这种内容及其 表现； 这就是说，这种内 

• • • o 

容对于他就是他自己意识中的无限的和真实的东西，他在自 d 的 
最内在的主体性方面就和这种内容处于原始的统一体，而他用来 
表现这种内容的形象对于他(作为艺术家）也就是表现绝对和一般 
事物的灵魂的最后的、必然的、最好的一种。由于他的材料所含的 
实体性内容是他本身所固有的，他就受到约束，必定要采用某-魂 
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定的表达形式。内容及其适合的形式事实上都是艺术家本身所固 
有的，也就是他的存在的本质，并不是由他想象出来的，而且他 f | 

己就是这种本质，因此他所要做的事就是把这种真正本质性的东 

• * 

西化为客观的（加以对象化），让它自己流露出来，形成生动具体的 
形象。只有在这种情况下艺术家才完全在精神上受到鼓舞，来对 
* 付他的内容和表现方式，而他的创造也才不足主观任意性的产 
品，而是在他本身里，从他本身,从这种实体性的土壤，从这？;基础 
产生出来的。这种基础的内容在还未经艺术家替它找到符合它的 

概念的个别形象以前，他就得不到安宁。但是今天我们如果用一 

\ . 

个希腊的神，或是作为新敎徒，用圣玛利作为雕刻或绘画的题材， 
我们就不是以真正的严肃态度来对待这种材料。我们所缺乏的是 
心灵深处的信仰，尽管在虔埤信仰的时代，艺术家也不一定就是人 
们普通所称呼的虔诚的人，一般说来，艺术家们并不是毫无例外地 
都是最虔诚的人。唯一的要求不过是艺术的内容对于艺术家应该 
是他的意识中实体性的东西，或最内在的真实，而且使他认识到须 
用某一种表现方式的必然性。因为艺术家在他的创作中也是一种 
自然物，他的艺术本领也是一种 fL 然 (: 天生）的才能,他的活动不 Jk 

« 嶠 

和它的感性材料完金对立的槪念活动，只有在纯粹思考中才和材 
料结合在-•起，而足还没饤丧失『!然的而貌，和对象密 W 结合，相 
估那对象，以最内在的 n 我和那对象 m —起来^这时 t 沐性就完令 
渗透到客怵（对象）里，艺术作品也*令从无才的完整的内心状态 
和力量产生出来，这样的产品迠吧定的，不摇摆的，把全副雄强/〔 
魄都 凝聚到 自己身上的。这就是艺术完整的基本条件。 

2 ) 在我们给艺术在它的这段发展过程中所定的地位中 ，情况 
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却已完全改变过了①。不过我们不应把这种改变看作是由时代 


的贫困、散文的意识以及重要旨趣的缺乏之类影响替艺术所带来 
的一种纯粹偶然的不幸事件；这种改变其实是艺术本身的活动和 


进步，艺术既然要把它本身所固有的材料化为对象以供感性观照， 
它在前进道路中的每一步都有助于使它自己从所表现的内容中解 


放出来。对于一个对象，如果我们通过艺术或思考把它摆在肉眼 


或心眼面前看得十分透彻，把其中一切内容意蕴都一览无余，一切 
都显得很清楚，再没有剩下什么隐晦的内在秘密了，我们对这种对 


象也就不会再感到兴趣。因为兴趣只有新鲜的活动才能引起。精 
神只有在一个对象还含有弄不清楚的秘密的东西时，也就是只有 
在材料和我们还处在同一体时，才肯在那个对象上面下工夫。但 
是如果艺术把它的槪念中所含的基本的世界观以及属于这种世界 
观的内容范围都已从四方八面表现得很清楚了，那么，对于某一定 
民族和某一定时代来说，艺术就已摆脱了这种确定的内容意 蕴了; 
此后只有到了有必要反对前此唯一有效的内容时，才会引起重新 

攀 • 

间到找内容的需要②，例如希腊时代亚理斯托芬起来反对当时现 
成的东西，琉善起来反对整个的希腊过去，而在中世纪末期，阿里 
奥斯陀在意大利，塞万提斯在西班牙，都起来反对骑士风。 

在过去时代，艺术家由于他所隶属的民族和时代，他所要表现 
的实体性的内容势必局限在一定的世界观以及其内容和表现形式 

的范围之内，现在我们发见到一种与此相反的局面，这种局面只有 

- -- - - - ■■ ^ 

①法译作“上述条件不是经常得到实现的％ 

© 旧内容既已枯竭，反抗和革新就跟着来。从这一雀可以看出黑格尔的基本主 
张：内容决定形式，内容随时代改变，形式也就随之改变。他不否认古为今用，但反对 
复占倒退，尽管他特别推尊希腊古典型艺术。 


I 
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在最近才达到完满的发展，才获得它的重要性。在我们这个时代 
里各民族都获得了思考和批判的教养，而在我们德国人中间，连艺 

术家们也受到自由思想的影响，这就使得这些艺术家们在创作时 
发现材料（内容）和形式都变成“一张白纸 ” （tabula rasa )， 特别是 

在浪漫型艺术所必有的各阶段都已走完了之后。限制在一种特殊 
的内容和一种适合于这内容的表现方式上面的作法对于今天的艺 
术家们是已经过去 的事了 ，艺术因此变成一种自由的工具了，不管 
是哪一种内容，艺术都一样可以按照创作主体方面的技能_熟的 
程度来处理。这样，艺术家就可以超然站在一些既定的受到崇敬 
的形式和表现方式之上，自由独立地行动，不受过去意识所奉为神 
圣永恒的那些内容意蕴和观照方式的约束。任何内容，任何形式 
都是一样，都能用来表达艺术家的内心生活，自然本性，和不0觉 
的实体性的 本质； 艺术家对于任何一种内容都士分只要它不 
违反一般美和艺术处理的形式方面的规律。在今天，没有什么材 
料绝对见不出这种相对性，纵使有些材料被提高到成为不相对的， 

也没有绝对必要要由艺术把它表现出来。因此，艺术家对待他的 

• • 

内容完全象戏剧家一样/可以展示和他自己不同的或陌生的人物。 
现在他当然也要把他的天才放进作品里去，也要把他自己所特有 
的材料编织到作品里去，但是不管这些材料是一般性的还是偶然 
的；比较确切的个性描绘却不是他己的，在这方面他利用他对意 
象、表现方式和过去艺术形式所储蓄的知识，这些因素就它们本身 
来说对他本是无足轻重的，它们之所以成为重 要的， 只因为他觉得 
它们对这一种或那一种题材拾恰合式。 

此外，在大多数门类艺术里，特别在造形艺术里 ，题材 是由外 
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界提供艺术家的；艺术家按照雇主的订货条件而工怍，碰到宗教的 
或世俗的故事，场面，人物肖像，教堂建筑之类题材时，他所关心的 
只是用这种題材可以作出什么样作品来。尽管他也很用心去体验 
那种已定的内容，那内容对他毕竟只是一种材料，而不直接就是他 
自己意识中具有实体性的东西。另外一种办法对他也没有多大帮 
助，那就是把某些过去的世界观当作营养移植到自己身上来，例 
如近来就有些人为艺术的缘故而改信天主教，目的是使自己的心 
灵有所寄托，使自己的艺术表现受到一定的约束，具有一种自在 
自为（绝对）的因素。艺术家并没有必要使自己的心灵洁白无瑕或 
是关心自己的灵魂得到解救；他的伟大的自由的心灵，在动手创 
作之前，首先就要有自知之明，要对自己有把握，有信心，特别是现 
代的大艺术家要有精神的自由发展，才能不受只用某些既定的观 
照方式和表现方式的迷信和成见之类因素所束缚，而是把它们降 
低到自由心灵所能驾御的因素，不把它们看作创作或表现的绝对 
神圣化的条件，而是把它们看作只是作为服务于较髙内容的手段 
才有价值，他要按照内容的需要把这些因素加以改造之后才放到 
作品里去。 

艺术家的才能既然从过去某一既定的艺术形式的局限中解放 
出来而独立自由了，他就可以使任何形式和材料都听他随心所欲 
地指使和调度了。 


3) 最后，如果我们要问从现阶段艺术的一般立场来看，什么 

内容和形式对它才是符合特性的，問答就大致如下。 

« ■ « # 


一 般艺术类型都首先涉及艺术所达到的绝对真实，至于它 
们各自特殊的原则在于如何具体了解所有对于意识是作为绝对而 
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发生效力的，而且本身就已包含应该用什么方式表现的那种内容 
意蕴。我们在这方面已经看到在象征型艺术里内容是自然的意义， 
表现形式则来自自然事物和人格化；在古典型艺术里内容是精神 
的个性，表现为摆在面前的肉体存在，这肉体存在是受命运的抽象 
必然性支配的；在浪漫型艺术里内容是精神性及其本身所固有的 
主体性，对于这种主体性的内在方面，外在的形象始终是偶然的。 
这最后的艺术类型也象较早的那些艺术类型一样，也是以自在自 
为的神性的东西为艺术題材。但是这类神性的东西却要获得对象 
化，受到定性，从而发展为主体性的世俗内容。人格的无限首先见 
于荣誉、爱情和忠贞，然后见于特殊的个性，见于和人类生存中某 
一种特殊内容意蕴紧密结合在一起的具体人物性格。最后出现了 
幽默,它消除了人物性格与某一特殊的有局限性的内容的联系，它 
能使一切定性都变成摇摆不定，乃爷于把它消灭掉，从而使2 
术越出了它自己的界限。艺术在越出自己的界限之中，同时 
也显出人回到他自己、深入到他自己的心胸，从而摆脱了某一种既 

定内容和掌握方式的范围的严格局限，使人成为它的新神，所谓 

# 

“人诚是人类也、灵的深刻尚尚的品质，在欢乐和哀伤，希求，行动 
和命运中所见出的普遍人性。从此艺术家从他本身上得到他的艺 
术内容，他变成实际上自己确定自己的人类精神，对自己的情感和 
情境的无限方面进行观察、思索和表达，凡是;可以在人类心胸中活 
跃的东西对于这种人类精神都不是生疏的。这种内容意蕴并不是 
绝对可以用艺术方式来賦与定性(:确定）的，内容和表现的形象都 
听命于艺术家的随意任意性的创造活动，一任何旨趣都不会被 
排除掉，因为艺术现在所要表现的不再是在它的某一发展阶段中 
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被认为绝对的东西，而是一切可以使一般人都感到亲切的东西。 

面对着这样广阔和丰富多彩的材料，首先就要提出一个 要求： 
处理材料的方式一般也要显示出当代精神现状。近代艺术家当然 
也可以与不同时代的古人 为邻; 做一个荷马派诗人，尽管是最后的 
一个，也还是很好的•，甚至反映中世纪浪溲型艺术倾向的作品也还 
有它们的功用;但是今天某种题材的普遍适用、深刻和具有峙性是 
一回事，而对这种题材的处理方式却另是一回事。不管是荷马和 
梭福克勒斯之类诗人，都已不可能出现在我们的时代里了，从前 
唱得那么美妙的和说得那么自由自在的东西都已唱过说过了。这 
些材料以及观照和理解这些材料的方式都已过时了。只有现在才 
是新鲜的，其余的都已陈腐，并且日趋陈腐。我们在这里应该从历 
史和美学的观点对法国人提出一点批评，他们把希腊和罗马的英 
雄们以及中国人和秘鲁人都描绘成为法国的王子和公主，把路易 
十四世和路易十五世时代的思想和情感转嫁给这些古代人和外国 
人。假如这些思想和情感本身比较深刻优美些，这种转古为今的 
办法对艺术倒还不致产生那样恶劣的影响。与此相反，一切材料， 
不管是从曝个民族和哪个时代来的，只有在成为活的现实中的组 
成部分 ，能深入人心，能使我们感觉到和认识到真理时，才有艺术 
的真实性。正是不朽的人性在它的多方面意义和无限转变中的显 
现和起作用，正是这种人类情境和情感的宝藏，才可以形成我们 
今天艺术的绝对的内容意蕴。① 

既已就现阶段艺术内容的特性作了一般性的界定，现在我们 


① 这一节提出了关于批判继承、古为今用的比较进步的看法，但这种看法毕莞 
没有眺出普遍人性论^ 
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N 顾一下我们最后讨论的浪漫型艺术在解体阶段所采取的形式。 
我们一方面特别指出艺术的衰落由于就偶然形状对外在事物进行 
摹仿，另一方面也指出它由于幽默，亦即主体性在幽默里按照它的 
内在的偶然性而趋向自由化。在这结束部分我们还可以指出在上 


文已经提到的材料范围之内浪漫型艺术的两极端倾向之间的联 


系。我们在由象征型艺术过渡到古典型艺术的阶段，曾经讨论过 
意象、比喻和箴铭之类过渡形式，现在也要指出浪漫型艺术中的类 
似的过渡形式。在这些过渡形式里，构思方式的主要特征就是内 
在意义与外在形象的分裂，这种分裂部分地由艺术家主体活动消 
除掉，特别是在箴铭里它可能转化到统一。浪漫型艺术从一开姶 
就显出满足于自己的内心生活中的更深刻的分裂。由于客观事物 
一般不能完全适合静观反省闭关自守的精神，这种内心生活对客 
观事物不是断绝关系，就是漠不关心。这种矛盾对立随着浪漫型 
艺术的发展过程发展到这样一个 地步： 它的唯一兴趣或是集中在 
偶然的外在事物上，或是集中在同样偶然的主体性上。但是无论 
是单从外在事物还是单从对主体性格的表现得到满足，按照浪漫 
型艺术 的原则 ，都可以转到心灵沉浸到对象里去的 现象； 而另一方 
面幽默则从主体反映里也可以见出对象及其形态，我们因此就得 
到了一种心灵对对象的亲密情感①，这仿佛就是一种客$的幽默。 
但是这种亲密情感只能是部分的，只能表现于一首短围里， 
或是一部完整的巨著中的某一片段。如果彻底把自己伸张到客观 


① Verinnigung in den Gegenstand 法译作“滲透到对象里去' 直译“是从对 

象里获得一种亲密情感”即感到对象和自己契合，亦即所谓“物我同一％下文 w 客体的 
幽默”即由对象（=客体)产生的幽 
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事物内部去活动，那就会产生动作和事迹，这就需要进行客观的描 
述。但是我们在这里所要考虑的主要是这种心灵对对象的一种情 

感性的自我滲透，固然可以伸展扩大，但毕竟只是主体的想象和心 

• • » 

情的一种微妙的活动-种突然起来的观念，但却不纯粹是偶 

然的和任意的，而是精神完全集中在对象上时的一种内在的运动， 
这就成了它自己的兴趣中心和内 容。^ 

在这里我们可以把浪漫型艺术的这种最后开出的花朵拿来和 
古希腊的箴铭作对照，在希腊箴铭里，上文所谈的形式是以它的最 
早最简单的形状出现的。这种形式的特点在子说到一个对象并不 
只是一种单纯的命名，不是说明对象是什么的一种题记或标签，而 
是要有一种深刻的情感 ，一 种中肯的巧智 ，一 种聪敏的反思和活跃 
的想象活动参预进来，使最微细的东西通过诗的领会而变得有生 
气和显得开阔。这类诗可以随便描绘一种对象， 一 棵树，一个磨 
坊，春天，活的东西或是死的东西，可以显出无穷的变化，每个民族 
都产生过这类诗。但是这类诗终不免是次要的，一般容易流干 
纤弱。特别是对于在思考和语言方面有教养的人来说，大多数事 
物和关系都可以触动某一个念头，他都可以象写信一样，有能力把 
它表达出来。这样一种空泛的再三重复的（尽管每次添一点新花 
样）信口开河的歌唱很快地就使人厌倦。所以在现阶段艺术里主 
要的事是心灵连同它的内在生活，要以深刻的精神和丰富的意识， 
完全沉浸到情况和情境等等里去，住在那里面，体验对象的生活， 

( D 黑格尔在这段里所说的“心灵对对象的一种情感性的自我渗透” （ Sicheigeh - 
en ) 颇类似一般德国美学家们所常谈的“移情作用”，“移情说”的倡导人费肖尔本来就 
是黑格尔派。黑格尔认为这是浪漫型艺术末期才有的一种现象。 
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从而根据那对象创作出一件新鲜优美、本身有价值的作品来。 

在这方面特别是波斯人和阿拉伯人创造出一些形象，显出东 
方式的堂皇富丽和自由欢乐的想象，完全以观照的态度对待对象 
的想象;他们提供了一种光辉的典范，对于现在表现当代内心生活 
的诗人还是有用的。两 班乐人 和意大利人在这类诗歌方面也有卓 
越的成就。克洛普斯托克提到彼得拉克时固然 说过： 

彼得拉克在诗歌里歌颂过劳拉。 

对欣赏者固然美，对钟情者却不然。 

但是克洛普斯托克自己的情诗满纸都是道德的感想，对不朽的幸 
福怀着感伤的向往和激昂的情绪，而彼得拉克却以本身髙尚的情 
感所显出的自由博得我们的惊赞，他尽管也表达了他对所爱对象 
的眷恋，却在自己的情感本身上获得满足。在诗的题材限于醇酒和 
爱情，限于酒楼和斟酒侍女时，这类眷恋和欲念总是在所不免的， 
例如波斯诗人就喜爱极端奢豪淫逸的 形象； 但是想象在这里却不 
让对象成为感官欲念的对象，它的主体方面的兴趣只在这种奇思 
幻想的自由驰骋本身，以最聪敏的方式把悲欢情节都一律当作游 
戏场面来玩弄。在近代诗人中，显出这种聪敏的自由和主体方面 
的亲切深刻的想象的主要是 <西东胡床集中的歌德和吕柯特②。 
歌德在 <西东胡床集> 里的诗和他以前的 I 寺特别显出本质的不 N 。 
例如在《欢迎与惜別>里，语言和描绘固然很美，情感固然很真挚， 
但是情境却很平凡，结局很陈腐， Q 由的想象也没有起什么作用。 


①《西东胡床集&是瞅德晚年摹仿波斯诗的作品 9 

③吕柯特 ( Ruckert ), 十九世纪德国诗人和东方语言学者，他泽过一些波斯和 
印度的诗，他自己的诗也受到东方诗的 影响， 
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* 西东胡床集》里的《重逢>那首诗就完全不同。这里爱情完全是在 
想象中进行的，通过想象的活动，幸福和极乐而表现出来的。在这 
类作品里我们一般见不出主体的希求，实际的钟情或感宫的欲念, 
所见到的只是对对象的纯洁的喜悦，无穷无尽的想象的尽情恣肆， 

t 

天真的游戏和笑谑，韵律等方面所表现出的「1由，同时还有心灵在 

自己的自由活动中所感到的亲切和欢乐，形象的爽朗把心灵提髙 

到超越于有限现实苦痛的纷纭扰攘之上。 - 

关于艺术理想在它的发展过程中所产生的特殊类型的研究到 

0 * • « 

这里可告结束了 3 我比较详尽地讨论了这些类型，目的在于说明 
这些类型所用的内容，这种内容本身产生 j 和它相应的表现形式。 
因为在艺术里象在一切人类工作里样，起决定作用的总是内容 
意义。按照它的槪念 C 本质），艺术没有别的使命，它的使命只在 P 
把内容充实的东西恰如其分地表现为如在目前的感性形象。因 
此，艺术哲学的主要任务就在于凭思考去理解这种充实的内容和 
它的美的表现方式究竟是什么。① 


①在 C 浪漫型艺术的解体:>> 这最后部分 • 黑格尔就象征型、古典型和浪漫型的发 
展 阶段和 基本差別作了概括的总结，并指出浪漫型艺术的基本出发点是主体 性原贝 lj ， 
亦即精神集中到凝视它自己内心生活的原则，这就导致实体性内容的放弃，主体 N 客 
体的分裂和各自独立，内容与形象的分裂，艺术家的创作能力和技巧成为艺术中的主 
要因素，为什么运用某一种内容和采取某-种形式，都听命于偶然和主体的任意幻想。 
这就是浪浚型艺术解体的根本原因,，这其实反缺出近代资本主义社会的开始瓦解。这 
个过程分两个阶段，-个是就偶然形状对外在平凡事物进行主观的描写，一个是用幽 
默态度打碎打乱外在事物的必然联系，描写自然事物在主体心情上的反映。十九狀纪 

后期现实主义一方^转变到自然主义，另一方面转变到消极浪浅主义和颓废主义 ， ij 
黑格尔所说的大致吻合， 




